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DAS WERDEN DER GOTIK 

Stil ist Synthese. Die Gotik ist die Syn- 
these aller auf der Grundlage des euro- 
päischen Einheitsstils erwachsenen völki- 
schen Modifikationen des Zeitstils. Die erste 
künstlerische Auseinandersetzung der la- 
teinischen und der germanischen Rasse hatte 
den ersten europäischen Einheits- oder Zeit- 
stil geschaffen. Um das Jahr 1150 begann 
in Frankreich die zweite Phase dieses 
Rassenkampfes. Der Sieg des germanischen 
Elements hatte sich in Deutschland mühe- 
los vollzogen. Gleichzeitig hatte Italien 
durch den Anschluß an Byzanz seine La- 
tinität gegen die vorschreitende Germani- 
sierung seiner Rasse, seiner Kunst und seiner 
Kultur behauptet. In Frankreich blieb der 
Sieg unentschieden. Die künstlerische Reiz- 
barkeit der Franzosen, welche sich zwischen 
1150 und 1250 in einer Fülle von Neu- 
schöpfungen bemerkbar macht, ist die Folge 
dieser Unentschlossenheit. Der Süden, in 
welchem das lateinische Element durch die 
Nähe Italiens gestärkt wird, versucht einen 
Ausgleich zugunsten der lateinischen Rasse- 
elemente zu finden, der Norden behauptet 
um so schroffer die germanische Stammes- 
art. Der Rassenkonflikt kam mit Naturnot- 
wendigkeit da zum Ausbruch, wo das 
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schwerwiegendste technische und künst- 
lerische Problem der Zeit lag — in der Ge- 
wölbekonstruktion. An sich ist ein spitzer 
Bogen nicht germanischer wie ein Rund- 
bogen, ist das Tonnengewölbe nicht lateini- 
scher wie das Kreuzrippengewölbe. Zur Zeit, 
als das Pantheon erbaut wurde, standen die 
Römer schon dicht vor der gotischen Kon- 
struktion. Es frug sich aber im zwölften 
Jahrhundert, ob das Wölbeproblem im 
Sinne des lateinischen oder des germanischen 
StilwoUens gelöst werden sollte, ob Kreuz- 
rippen, Spitzbogen, Strebepfeiler und Strebe- 
bogen zum Ausdruck und Träger des ger- 
manischen oder des lateinischen Rassestils 
gemacht werden sollten. In Frankreich 
wurde der Sieg zum Teil durch die politische 
Übermacht des germanischen Nordens ent- 
schieden. Deutschland ergriff die Aus- 
drucksmöglichkeiten, welche die neue Kon- 
struktionsweise ihm bof . Italien machte aus 
ihr eben das, was die lateinische Rasse mit 
der gotischen Konstruktion machen mußte. 
Es lehnte alle germanischen Rasseelemente 
ab, die sich an dem gotischen Gerüst ent- 
wickelt hatten, und bildete die gotische Kon- 
struktion folgerichtig im Sinn der antiken 
Latinität aus. Die Gotik als solche ist weder 
ein germanischer noch ein lateinischer Stil, 
sie ist der Zeitstil, welcher aber bei der völki- 
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sehen Konstellation der Zeit von ca. 1200 
bis 1500 in erster Linie zum Rassenausdruck 
des germanischen Kunst woUens gemacht 
wurde. In dieser Epoche siegte die ger- 
manische Rasse und die germanische Kultur- 
idee, darum erscheint der Zeitstil als fast 
ausschließlicher Rassenstil. So betrachtet, 
gewinnt auch der Entwicklungsgang der 
Gotik ein anderes Ansehen. Die Annahme 
der gotischen Konstruktionsweise, wie 
Frankreich sie ausgebildet hatte, bedeutete 
nicht die Annahme eines Stils, sondern ledig- 
lich die Annahme eines sich als brauchbar 
erweisenden Gerüsts zur Ausbildung des 
eigenen völkischen Stils. Insofern sind die 
italienische Gotik, die deutsche und fran- 
zösische gleichwertig, denn es gibt bei einem 
Baustil kein Mehr oder Weniger. Sta. Croce 
(Abb. 1) in Florenz ist nicht weniger gotisch 
wie der Straßburger Dom (Abb. 2) oder die 
Kathedrale von Reims, sie ist nur weniger 
germanisch. Daher die Erscheinung, daß 
gotisch konstruierte Bauten doch für das 
Stilempfinden des Betrachters ungotisch 
wirken, wie etwa Pontigny (Abb. 3) und die 
italienischen Kirchen. Der Begriff Gotik ist 
synonym mit Germanisch geworden. Die 
Gotik ist so sehr der Stil der germanischen 
Rasse, daß der Betrachter die maßgebenden 
Stilfaktoren der Gotik nicht in dem grund- 
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legenden Einheitsmoment der Konstruktion 
sieht, sondern in den germanischen Elemen- 
ten, welche sich innerhalb dieser Konstruk- 
tion mit besonderer Schärfe ausgesprochen 
haben. Daher die Erscheinung, daß Bauten 
wie die Abteikirche von Heisterbach (Abb. 4) 
gotisch wirken, trotzdem sie noch auf dem 
romanischen Einheitsstil beruhen. Die Pe- 
riode des deutschen Übergangsstils, welche 
gern als eine allmähliche Annäherung an die 
französische Bauweise und Übernahme 
fremdrassiger Formen betrachtet wird, stellt 
sich nun dar als das langsame Ausreifen des 
im Romanischen enthaltenen StilwoUens bei 
gleichzeitiger Annahme neuer Konstruk- 
tionsmöglichkeiten und neuer künstlerischer 
Darstellungsmittel. Die Bauten, welche in 
Deutschland zwischen 1200 und 1250 ent- 
stehen, unterscheiden sich dadurch, ob sie 
mehr dem völkischen Sonderstil auf Grund 
des Einheitsstils angehören oder stärker vom 
Zeitstil berührt sind. Das durch völkische, 
politische, geistige und kulturelle Sonder- 
fragen komplizierte Problem: Gotik, löst 
sich bei folgender Definition: Die Gotik ist 
der aus dem Sieg der germanischen Rasse 
und der germanischen Kultur erwachsene 
Zeitstil. Als solcher ist sie der europäische 
Einheitsstil. Innerhalb dieses einheitlichen 
Zeitstils entwickeln sich die Volksstile. Die 
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von den Angehörigen der germanischen 
Rasse vollzogenen Modifikationen sind die- 
jenigen, welche den Charakter des Zeitstils 
am schärfsten und schroffsten zur Geltung 
bringen, weil sie dem Zeitstil kongenial sind. 
Die lateinischen Modifikationen enthalten 
eine Negierung der im Zeitstil enthaltenen 
germanischen Rassenelemente. Sie suchen 
von vornherein den Zeitstil zu latinisieren 
und geraten zugleich von der zum Träger des 
künstlerischen Ausdrucks gewählten Kon- 
struktionsweise ab. Die Frage Gerüststil 
oder Massenstil spricht hierbei nicht mit. Der 
gotische Baustil ist nicht tektonischer wie 
der dorische oder der spätrömische. Über 
die Handhabung der Bauweise im Sinn des 
Tektonischen oder des Stereometrischen ent- 
scheidet lediglich das Stilwollen und das 
künstlerische Vermögen des Volks. Die 
Sainte-Chapelle (Abb. 5) in Paris ist ein 
ebenso voll entwickeltes Beispiel des Raum- 
stils wie das römische Pantheon. 

Die Zeit von ca. 1150—1250 wird charak- 
terisiert durch das Auseinanderfallen und 
Auseinanderstreben aller stilbildenden Fak- 
toren des völkischen KunstwoUens und eine 
gleichzeitige Zusammenfassung und Be- 
herrschung aller dieser völkischen Indi- 
vidualrichtungen durch das Gesetz der Zelt. 
Aus den Volksstilen wird der Zeitstil ge- 
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bildet. Dieser übernationale Zeitstil wird auf 
seiner Höhe Gotik genannt. Die Periode von. 
ca. 1200—1250 bietet das spannende Schau- 
spiel eines Kampfes der einzelnen Volks- 
genossenschaften mit dem übermächtigen 
Zeitgeist. Dieser Zeitgeist ist ein Produkt 
des germanisch-lateinischen Rassenkonflikts 
und erweist sich als der erste entscheidende 
Sieg der germanischen Rasse. Der gotische 
Stil ist gleichbedeutend mit dem Sieg der 
germanischen Weltanschauung über die la- 
teinische. Zwischen 1200 und 1250 löst jede 
der als stilbildende Mächte in Frage kom- 
menden Volksgruppen ihre Einzelaufgabe in 
vollendeter Weise. Deutschland, Frank- 
reich, Italien arbeiten die Elemente des Stils 
aus. Internationale Korporationen wie die 
Mönchsorden, das Rittertum, die Kauf- 
fahrer vermitteli^ das völkische Sondergut. 
Große übernationale Ideen: Die Religion, 
die Kreuzzüge, das Kaisertum, die Ritter- 
ehre, die Bürger- und Städtemacht, die 
Kolonisationsbestrebungen leiten das völ- 
kische Wollen und die Rasseninstinkte auf 
gemeinsame Bahnen. Frankreich ist das 
ganze zwölfte Jahrhundert hindurch um die 
Ausarbeitung der architektonischen Kon- 
struktion bemüht. Es liefert das Gerüst, die 
tektonischen, aber schon künstlerisch durch- 
gebildeten Elemente des neuen Stils. 
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Deutschland brachte die Plastik zur höch- 
sten Stufe der Vollendung, Italien ent- 
wickelte die Grundzüge der Malerei. Diese 
drei Elemente müssen im weitesten Sinn ge- 
faßt werden. Frankreich brachte zugleich mit 
dem Architekturstil die Gesetze der gotischen 
Bauplastik. Deutschland bildete zugleich 
mit der Monumentalplastik auch die Plastik 
der baulichen Erscheinung. Italien überzog 
mit musivischer Farbe alle Wände und Bau- 
glieder. Der Cosmatenschmuck, letztes Wort 
der inkrustierenden Technik, ist in seiner 
endlichen Verbindung mit der Skulptur ein 
beachtenswerter Faktor in der Ausbildung 
des gotischen Stilgefühls. 

Italiens Mitarbeit bei der Gotik ist buch- 
stäblich nur eine äußerliche,, inkrustierende". 
Die lateinische Rasse trug zur neuen Stil- 
bildung nichts Wesentliches bei, trotzdem 
sie bei der Ausbildung der tektonischen 
Elemente nicht unbeteiKgt bUeb. Diese 
haben aber immer den geringsten stilbilden- 
den Wert. Das Gerüst des neuen Stils, die 
eigentliche gotische Konstruktion, welche 
gern als Kriterium des Gesamtstils ange- 
sehen wird, wurde in Burgund und Italien 
aus der spätrömischen Baukunst entwickelt. 
Durch die nordfranzösische, also germani- 
sche Einwirkung wurde diese letzte Ent- 
wicklung des antiken Gerüsts in Einklang 
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mit dem neuen Rassen- und Zeitstil ge- 
bracht. Daß dieser Ausgleich zum Teil durch 
die Zisterzienser vollzogen wurde, welche 
auch in Deutschland vermittelnd auftraten, 
ist ein typisches Beispiel für die Einigung 
der Volksstile durch den übernationalen 
Zeitstil. 

Innerhalb des einigenden Zeitstils der 
Gotik macht sich das völkische Wollen in 
der Weise bemerkbar, wie jede Nation den 
sehr komplizierten Stil zur Anwendung 
brachte. E^en weil die Gotik in ihren Wur- 
zeln synkretistisch ist, wie jeder abend- 
ländische Stil, bot sie eine Fülle von Mög- 
Uchkeiten für die Ausgestaltung der in ihr 
enthaltenen Motive. Hinsichtlich der Archi- 
tektur frug es sich, ob dem Gerüst des Außen- 
baues oder der Raumgestaltung des Innern 
die größere Bedeutung zufallen sollte, ob die 
tektonischen Momente oder die künstle- 
rischen den Ausschlag zu geben hätten. Die 
tektonischen Schulen mußten darum kon- 
sequenterweise die Plastik rein als Bau- 
ornament auffassen, sie wurde konstruiert 
im Dienst des Bauganzen. Die Schulen, 
welchen die Raumgestaltung das Primäre 
war, konnten in der Plastik die Individual- 
form entwickeln. Das selbe Verhältnis ergab 
sich für die Malerei. Hier inktrustierende 
Dekoration, dort Bild. Zwei Künstlertypen 
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treten einander bei der Gestaltung der Gotik 
gegenüber: der Architekt und der Bild- 
hauer. Im ganzen entschied sich Frankreich 
für die Architektur, Deutschland für die 
Bildhauerei. Es fuhr fort, seine Bauten nach 
plastischen, also raumkünstlerischen Ge- 
sichtspunkten zu formen. Italien nahm eine 
merkwürdig abwartende Stellung ein. Es 
inkrustierte seine Bauten, ohne sich für eine 
rein tektonische oder eine plastische Bau- 
weise zu entscheiden. Drei charakteristische 
Beispiele für das Kunstschaffen der drei 
Länder in der ersten Hälfte des dreizehnten 
Jahrhunderts sind in Frankreich die Kathe- 
drale von Amiens, welche die Vollendung der 
gotischen Konstruktionsweise brachte, in 
Deutschland die holzgeschnitzte Kreuzigung 
(Abb. 6) im Halberstädter Dom, ein Werk 
von grandioser Monumentalität, in Italien 
die Kanzel und Chorschränken von San 
Miniato (Abb. 7) bei Florenz, ein vollkom- 
menes Beispiel der künstlerischen Kultur 
und Reserve Toskanas. 
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DAS WESEN DER GOTIK 

Die gotische Konstruktion ist der Sieg des 
tektonischen WoUens, der Triuraph der 
Logik, ein absolutes Produkt der Gedanken- 
arbeit. Bis hierher ist sie die folgerichtige 
Entwicklung der spätrömischen Bauprin- 
zipien. Seit der Erfindung des dorischen 
Stils war das Wesen der Baukunst nicht 
wieder mit so unerbittlicher Konsequenz zu 
Ende gedacht worden, aber sie wurde jetzt 
von veränderten Gesichtspunkten betrach- 
tet, man ging von anderen Voraussetzungen 
aus. Der Bau ist die Umgrenzung und Ab- 
Schließung eines Raumes von der Außen- 
welt. Diese Umgrenzung geschieht durch 
Mauer und Dach. Die Mauern tragen das 
Dach. Es ist nötig, daß der Innenraum 
durch feste Wände nach außen abgesperrt 
sei. Das Dach fordert Stützen, eine Säulen- 
reihe genügt als Träger. Sie genügt nicht als 
abschließende Wand. Hier setzte der go- 
tische Architekt ein, indem er tragende 
Glieder, Stützen scharf von den raumab- 
schließenden Teilen trennte. Damit unter- 
schied er die funktionellen von den ruhenden 
Bauteilen. Es ergab sich, daß bei geschick- 
ter Konstruktion der Gewölbe die Last der 
auflagernden Teile sich auf wenige Punkte 
konzentrieren ließ. Das wichtigste Hilfsmittel 
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zur Verteilung des Gewölbedrucks waren die 
Kreuzrippen. Die zwischen ihnen liegenden 
Gewölbekappen konnten nun aus leichterem 
Material hergestellt und ihrerseits wieder als 
raumabschließende Teile behandelt werden. 
Die Verteilung der Last auf einzelne Punkte, 
welche die Möglichkeit gewährt, einzelne 
funktionell nicht in Anspruch genommene 
Teile schwächer zu bilden, ergab andrerseits 
die Notwendigkeit, jene tragenden Punkte 
zu verstärken. Man löste die Mauern auf in 
Strebepfeiler und Glasfenster. Die Schwie- 
rigkeit dieser Konstruktion, solange man am 
basiUkalen Grundriß festhielt, lag in der 
Überleitung des Seitenschubs der Mittel- 
schiffsgewölbe, deren Kreuzrippen nicht un- 
mittelbar mit den Strebepfeilern der Außen- 
mauern in Verbindung gebracht werden 
konnten. Die Überleitung des seitlichen 
Schubs auf die Strebepfeiler wurde auf dem 
kürzesten Weg der Überbrückung des 
Zwischenraums durch offene Bogen, den 
Strebebogen, bewerkstelligt. Zugleich mit 
der Errichtung des Gerüsts brach sich die 
Erkenntnis von der größeren Tragfähigkeit 
des Spitzbogens Bahn. Diese technische 
Beobachtung verband sich mit der ästhe- 
tischen Einsicht von der Anpassungsfähig- 
keit des Spitzbogens an den Grundriß. Die 
Freude an der Klarheit und Folgerichtigkeit 
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des Baugerüsts setzte sich um in eine künst- 
lerische Wertung der inhärenten Schönheit 
auch der Zweckform. Strebepfeiler und 
Strebebogen, anfangs nach Möglichkeit in 
der Mauer und unter dem Dach verborgen, 
werden jetzt nach allen Seiten freigelegt. 
Es kommt vor, daß die Gestaltung des Innen- 
raums vollkommen außer acht gelassen wird 
zugunsten der Betonung des architektoni- 
schen Gerüsts, ja, daß das tektonische Auf- 
gebot in keinem Verhältnis zu dem Kern der 
Anlage steht. Die Freude an der Silhouette, 
welche im romanischen Stil durch die mas- 
sige Gruppierung, die Wucht und Ge- 
schlossenheit der Umrißlinien befriedigt 
wurde, suchen Künstler und Laien jetzt in 
der Zersplitterung, der Auflösung, der Durch- 
brechung. 

Die gotische Architektur zeigt einen fort- 
währenden Kampf des tektonischen WoUens 
mit dem plastischen Gefühl. Daher die 
Nervosität, der prickelnde Reiz ihrer Er- 
scheinung, die knisternde Form, der sprü- 
hende Kontur, die schäumende Unrast der 
Dekoration. Krabben und Maßwerk, Fialen, 
Baldachine, Wimpergen, ja auch die glü- 
hende Farbenpracht der Fenster werden auf- 
geboten zur plastischen und koloristischen 
Verkleidung des Gerüsts. Die tektonischen 
Linien müssen sich zu stereometrischen Ge- 
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bilden fügen. Die charakteristischsten und 
reinsten Beispiele bietet die französische 
Baukunst. Amiens, Reims, die Sainte-Cha- 
pelle bringen im dreizehnten Jahrhundert 
die vollkommenste Durchdringung des tek- 
tonischen Stils mit dem plastischen. Be- 
zeichnend ist, wie in Amiens und Reims der 
Statuenschmuck, in den Dienst der Archi- 
tektur gestellt, zugleich mit dieser kon- 
struiert worden ist und wie innerhalb dieses 
Zwanges doch Höhepunkte der monumen- 
talen Plastik erreicht werden. Für die 
Sainte-Chapelle waren etwas andere Ge- 
sichtspunkte maßgebend, die wohl auf die 
Künstlerpersönlichkeit des Erbauers, Pierre 
de Montereau, zurückgeführt werden müs- 
sen. Hier tritt das sauber durchgeführte 
Gerüst zurück hinter der Raumweite, und zu- 
gleich bewegt sich die Plastik freier. Die 
Wagschale Architektur— Plastik steht in 
diesem Bau einen Augenblick völlig gleich. 
Die deutsche Gotik geht von vornherein 
einen anderen Weg. Das Primäre für sie ist 
immer die plastische Gestaltung des Raums 
und des Baukörpers. Sie macht darum einen 
beachtenswerten Versuch, das ganze go- 
tische Gerüst nach innen zu verlegen und es 
so zur plastischen Raumgliederung zu ver- 
werten. Diese Bauart ließ sich besonders bei 
Zentralanlagen mit Erfolg zur Anwendung 
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bringen, und gerade während der ersten 
Hälfte des dreizehnten Jahrhunderts macht 
sich in Deutschland wieder eine stärkere 
Hinneigung zu Zentralbauten wahrnehmbar. 
Diese offenbar mit den plastischen und ma- 
lerischen Tendenzen des deutschen Kunst- 
triebes zusammenhängende Vorliebe erhält 
eben damals neue Nahrung durch die Be- 
rührung mit dem Orient einerseits und den 
regeren Verkehr mit Italien andererseits, wo 
Friedrich IL für seine süditalischen Burgen- 
bauten geflissentlich die Zentralanlage wählte. 
Die Kölner Kirchen St. Gereon, St. 
Aposteln und Groß St. Martin wandeln den 
Gedanken der Zentralanlage des Chors in 
Verbindung mit dem basilikalen Grundriß 
und der nach innen gezogenen gotischen 
Konstruktion jede in eigenartiger Weise ab. 
Den glänzendsten Ausdruck findet der Ge- 
danke aber erst am Schluß der ersten Phase 
deutscher Gotik in der genialen Raum- 
schöpfung der Trierer Liebfrauenkirche. Es 
ist wahrscheinlich, daß alle diese Bauten auf 
die Kölner Kirche St. Maria im Kapitol zu- 
rückgehen, somit noch in Zusammenhang 
mit spätrömischen Baugedanken stehen. Im 
einzelnen läßt sich dies nicht nachweisen, 
aber wir erhalten durch diese deutschen 
Bauten eine interessante Parallelerscheinung 
zu der burgundischen Frühgotik, indem hier 
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wie dort von der lateinischen Antike ausge- 
gangen wird. Die burgundische Architektur 
lief aus in dem aus Nordfrankreich über- 
mächtig vordringenden Zeitstil, weil das 
lateinische Wollen damals zu machtlos war, 
um gegen den gewaltigen Vorstoß des ger- 
manischen Rassenelements zu reagieren. 
Die deutsche Formulierung des gotischen 
Gedankens erhielt sich, eben weil sie das ger- 
manische Wollen zum Ausdruck brachte. 
Das Innere der Trierer Liebfrauenkirche ist 
ein überzeugendes Beispiel der deutschen 
Raumauffassung als eines plastischen Ge- 
bildes. 

Deutlicher zeigt sich der Zusammenhang 
mit dem Orient in jenen sogenannten „heili- 
gen Grabkapellen", die unmittelbar nach 
dem Muster der heiligen Grabkirche in 
Jerusalem errichtet sind. Ein Werk wie die 
Matthäus-Kapelle zu Kobern zeigt nicht nur 
im Grundriß, sondern auch in der Kleeblatt- 
gestalt der Fenster und den Schmuckformen, 
wie mühelos sich auch jetzt noch germani- 
sches Wesen mit orientalischem und insbe- 
sondere mit semitischem verband. Der Ein- 
fluß des Orients auf die gotische Deko- 
rationsweise ist vielleicht nicht genügend 
gewürdigt worden. Manche Erscheinungs- 
formen der Gotik lassen sich als eine^Reak- 
tion des semitisch-orientalischen Geistes 
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gegen die klassische Latinität erklären, und 
vielleicht wäre der Sieg der germanischen 
Rassenkultur kein so unbedingter gewesen, 
wenn er nicht die Unterstützung der ihm 
stets homogenen orientalischen Elemente 
gefunden hätte. Daß Friedrich IL, der glän- 
zendste der Hohenstaufen- Kaiser, sich hei- 
misch fühlte unter den Arabern Siziliens und 
trotzdem in Apulien einen ganz germani- 
schen Burgenbau hervorrief, mag als Hin- 
weis angesehen werden auf eine zweite 
Rasseneinigung zwischen Germanen und 
Orientalen im Anfang des dreizehnten Jahr- 
hunderts. 

Die Zentralanlage bot dem Höhenzug der 
Gotik eine vorzügliche Grundlage, sie ist ge- 
wissermaßen ein notwendiges Korrelat des 
Bestrebens, die Bauten gebirgsartig in die 
Höhe zu gipfeln. Instinktiv oder bewußt 
wurde daher auch bei Longitudinalbauten 
für die malerische Erscheinung der Außen- 
ansicht mit der perspektivischen Verkürzung 
der Langseiten gerechnet. Keinem gotischen 
Bau des Mittelalters konnte sich der Heran- 
tretende in der Weise nähern, daß sich die 
Langseiten in voller Ausdehnung vor ihm 
entwickelt hätten. Die Silhouette des Baus, 
welche als typische Ansicht im Gedächtnis- 
bild haften blieb, war immer die sich auf- 
gipfelnde verkürzte Ansicht der Westfassade 
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Abb, 4. Heliterbtcb, Ableilinbc, 



oder des Chors. Das ist besonders charak- 
teristisch bei der Kathedrale von Amiens. 
Es handelt sich hier um einen Langhausbau 
mit vollentwickeltem System nach außen 
gelegter Strebebogen. Ihre malerische Wir- 
kung verdankt sie aber hauptsächlich ihrer 
Lage auf dem Gipfelpunkt des Stadthügels 
an der Somme. Das Häusergewirr wird von 
ihren Türmen überragt, und der Beschauer 
gibt sich der optischen Täuschung hin, als 
stiegen diese Türme unregelmäßig wie die 
Spitzen eines Berges über einem konzen- 
trisch kompakten Baukörper empor. 

Der nervenerregende Reiz der Gotik hängt 
nicht zum mindesten ab von diesem Kon- 
trast zwischen der abstrakt geometrischen 
Konstruktion und der phantastisch-natura- 
listischen Wirkung. Diese Wirkung hat zu 
Chäteaubriands poetischer Vorstellung von 
der Entstehung der gotischen Dome aus dem 
versteint gedachten deutschen Wald ge- 
führt, und die Vorstellung wird unterstützt 
durch die üppige Fülle des Pflanzenwuchses, 
die gerade in der Frühzeit der Gotik in nicht 
zu bändigender, saftig rankender Kraft an 
Kapitellen, Konsolen und Friesen hervor- 
sprießt. An Stelle des romanischen Tierorna- 
ments und der geometrischen Dekorations- 
motive treten liebevolle Nachahmungen des 
heimischen Pflanzenwuchses. Blumen, Grä- 
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»er und Blätter, die auf dem selben Boden 
gewachsen sind wie der Stein, in dem sie 
ausgehauen wurden, sind überall angebracht, 
wo es gilt, die allzu herbe tektonische Form 
zu verstecken. An einem gotischen Kapitell 
legt sich das Laub nicht wie beim korinthi- 
schen so um den Kern, als wüchse es aus 
ihm hervor, sondern der Gotiker betont 
keck, daß es sich um kein organisches 
Wachstum handelt. Lose angeheftet, ein 
leicht verwelkender Kranz hängen Eichen- 
laub und Efeu, Hopfen und Jelängerjelieber 
an Bogen und Kapitellen. Der plastische 
Gestaltungstrieb behauptet sein Recht, zu 
dekorieren innerhalb bestimmter Schranken 
des Baugerüsts. Die Pflanzendekoration 
wird nicht zum Ausdruck der statischen 
Funktion gewählt. 

Ebenso wird der Mensch niemals zur 
Karyatide. Er übernimmt keine statische 
Funktion, aber er wird in Frankreich genau 
wie die Pflanze rein als Bauornament ver- 
wertet. Hier ist der Punkt, an dem sich die 
französische Auffassung der Bauplastik von 
der deutschen scheidet. Beide schlagen ganz 
andere Wege ein wie die griechische. Der 
Grieche gab im Giebelfeld, am Fries oder der 
Metope dem Bildhauer ein freies Feld zur 
Entfaltung seines Könnens, er wurde in der 
Ausübung seiner Kunst lediglich durch die 
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geometrische Grenzlinie des Rahmens ge- 
hemmt. Der Franzose ging einen Schritt 
weiter. Er sah in jedem Stein seines Baues 
eine selbständige Wesenheit — den Block, 
der wiederum im Dienst des ganzen bau- 
lichen Organismus stehend, entweder tra- 
gend oder raumabschließend funktionieren 
mußte. Ein freies Feld für unabhängiges 
Bilden gab es so wenig für die Plastik wie für 
die Malerei, ausgenommen am Tympanon, 
das als eine Konzession an die Bildhauerei 
betrachtet werden muß. Das Laubwerk, 
welches die spätere ganz abstrakt denkende 
Periode auch verbannte, wurde rein als 
hängende Zier aufgefaßt wie etwa lebendige 
Laubgirlanden bei festlichen Gelegenheiten. 
Dieser Auffassung des gotischen Laubwerks 
hat Grünewald, der beste Interpret der deut- 
schen Gotik, den vollsten Ausdruck ge- 
geben, indem er dem Laubgewinde seiner 
gotischen Kapitelle selbständiges vergeistig- 
tes Leben verlieh. Als Deutscher ging er 
noch einen Schritt weiter und gab seinen in 
Stein gedachten Figuren selbständige le- 
bendige Wesenheit. Diesen Schritt tut der 
Franzose nicht. Er sieht in den mensch- 
lichen Figuren an Portalpfeilern, Säulen und 
Archivolten lediglich die ornamentale Be- 
lebung der tektonischen Form, und es ist 
von spannendem Interesse, das Ringen des 
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skulpturalen, menschenbildenden Wollens 
gegen die Fessel des Blocks zu beobachten. 
Das Sich- Winden und Drehen der gotischen 
Figuren, die seitliche Beugung des Ober- 
körpers, die preziöse Stellung der Füße, die 
gebauschten verknitterten Falten, das alles 
entsteht aus dem verzweifelten Bemühen des 
Künstlers, innerhalb des Blocks ein volles 
Leben zum Ausdruck zu bringen. Einigen 
genialen Künstlern gelang es, den Schein des 
vollkommenen Ausgleichs von Freiheit und 
Zwang — Lebensform und Block zu er- 
wecken, der „beau Dieu d'Amiens** und die 
kleine graziöse Madonna ebendort.sind Zeu- 
gen, aber tatsächlich vermochte es die fran- 
zösische Bildhauerei des dreizehnten Jahr- 
hunderts nicht, sich zu der Höhe der deut- 
schen aufzuschwingen. 

Der Deutsche, der weit weniger konse- 
quent und abstrakt dachte wie der Fran- 
zose, kümmerte sich nur insofern um den 
Blockzwang, als es ihm behagte. Auch ging 
bei ihm die Skulptur nicht von der Bau- 
ornamentik aus, sondern sie wuchs als 
selbständige Kunst innerhalb der Kirchen- 
mauern empor. Wo sie sich daher der tek- 
tonischen Form anbequemen mußte, tat sie 
es mit möglichst geringer Rücksicht auf 
diese. Lehrreich ist in dieser Hinsicht der 
Vergleich zwischen den strengen Portalen 
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Abb. S. Psrij, Siinle-Chapelle, 



von Chartres und der Trierer Liebfrauen- 
kirche (Abb. 8). Dort ist die tektonische 
Form das Primäre, die Menschengestalt nur 
akzessorisch, die zufällige Erscheinungsform 
des Baugliedes, hier sind die Figuren als frei 
behandelte statuarische Schöpfungen auf 
einen Banksockel unter dem krönenden 
Baldachin gestellt. In der Wirkung sind 
sie das Erste, die Portalgewände erscheinen 
nur als ihr Gehäuse gedacht. 

Der Werdegang der gotischen Plastik 
wird verständlich, wenn man ihre Ent- 
stehung beobachtet. Der französische Süden 
war noch reich an griechisch-römischen 
Skulpturen. Nach ihnen und wohl auch 
nach byzantinischen Vorbildern arbeiteten 
im zwölften Jahrhundert die Bildhauer von 
St. Trophimes in Arles, von Moissac und 
St. Gilles. Das Kirchenportal von St. 
Trophimes in Arles ist eine direkte Über- 
tragung des römischen Triumphtors. Das 
römische Prinzip der Errichtung eines 
Scheingerüstes vor den eigentlich statisch 
funktionierenden Bauteilen erhielt sich 
dauernd in der Portalanlage der gotischen 
Kathedralen. Im zwölften Jahrhundert 
wahrte dieses Scheingerüst abef mit den 
römischen Formen auch noch der Plastik 
eine gewisse Freiheit der Entfaltung, ja es 
rechnete mit ihr. Als der Norden Frank- 
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reichs rein nach tektonischen Gesichts- 
punkten konstruierte Bauten aufzurichten 
begann, konnte er doch nicht auf die Plastik 
— deren die neue nordfranzösische Kon- 
struktion nicht bedurfte — verzichten, weil 
sie zu einem geistigen Bedürfnis des Volkes 
geworden war. Die Geistlichen hatten eine 
komplizierte und sorgsam durchdachte 
Ikonographie ausgearbeitet, deren Über- 
tragung von den Kirchen der Provence auf 
den Norden ein Erfordernis für die Popu- 
larisierung des neuen Stils war. An der 
Kathedrale von Chartres zeigte eö sich, wie 
gänzlich ungeeignet die südfranzösische 
Plastik für die nordfranzösische Baukunst 
war. Die Anbringung der Statuen gelang 
nur unter der Voraussetzung, daß sie sich 
jeglichem Blockzwang und jeglicher archi- 
tektonischen Rücksicht fügen mußten. Die 
freie Entfaltung war gehemmt, solange der 
Architekt konsequent dachte. Daß dieser 
Zwang sich allmählich lockerte, beweist, wie 
sehr das künstlerische Empfinden die Konse- 
quenz des mathematischen Denkens an stil- 
treibender Kraft übertraf. Einen besonderen 
Weg schlug Pierre de Montereau, der Er- 
bauer der Sainte-Chapelle ein, indem er 
Architektur und Plastik ganz voneinander 
trennte, um sie dann nur in einem äußer- 
lichen harmonischen Verhältnis wieder mit- 
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einander zu verbinden. Die Sainte-Chapelle 
ist ein reines Produkt des tektonischen Stils 
der Gotik. In dieser Reinheit machte sich 
aber sofort auch die Leere und Kühle eines 
solchen unplastischen Stils fühlbar, und der 
Raum erhielt den Statuenschmuck, dessen 
er zu seiner Erwärmung und Belebung 
bedurfte. Diese Statuen der Sainte-Chapelle 
sind aber typisch für eine gewisse glatte und 
hohle Eleganz, welche einer solchen äußer- 
lich hinzugefügten, nicht aus dem Sinn des 
Baus hervorgewachsenen Plastik stets an- 
haften muß. ihre schwungvolle Schönheit 
hat einen akademischen Zug, und bei aller 
Freiheit der Bewegung und Großheit des 
Faltenwurfs stehen sie deutlicher im Dienst 
der Architektur, als jene gequälte Petrus- 
figur von Moissac, die sich mit aller Energie 
des plastischen WoUens gegen den Block- 
zwang stemmt. 

Die freiere Auffassung der Deutschen 
führte zur Ausdruckskunst und zum Por- 
trät, die strenge Schulung durch den fran- 
zösischen Blockzwang gab ihr andererseits 
die Richtung auf das Monumentale. Die 
Skulptur behält aber bis zu dem Moment, 
wo sie durch den Anschluß an die Antike 
einerseits und an die Natur andererseits 
definitiv von allem Blockzwang materieller 
und geistiger Art befreit wird, jenen Zug 
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zermürbter Seelenkraft und ringender Sinn- 
lichkeit, welche ihr in manchen Werken der 
deutschen Schule, wie den beiden Figuren 
des heiligen Georg im Münchner National- 
museum von 1430 und 1480, ein fast dämo- 
nisch wildes Ansehen leiht. 

In der Gotik steht, wie in dem Zeitalter, 
dem sie Ausdruck leiht, Gesetz und Negation 
stets unmittelbar und unvermittelt neben- 
einander. Das Korrelat des Dogmas bildet 
auch hier immer die Häresie. Die gotische 
Gesimsprofilierung ist die steinerne Formel 
dieses allem geistigen Leben seit ca. 1200 
zugrunde liegenden Satzes vom Widerspruch. 
Im romanischen Stil folgten die konvexen 
und konkaven Formen in ruhigem Rhyth- 
mus aufeinander. Die Hohlkehlen waren 
nicht allzutief eingeschnitten, die saftige 
Schwellung des Rundstabes wurde durch 
Viertelstäbe, Platten und Plättchen be- 
grenzt und zur Hohlkehle abgestuft. Orna- 
mentiert wurden fast nur die Rundstäbe, so 
daß sich die Hohlkehlen stets deutlich als 
unselbständige Glieder, als schattenbildende 
Hohlformen des Rundstabes zu erkennen 
gaben. Die Gotik arbeitet nun mit genau 
den gleichen Gesimselementen wie der ro- 
manische Stil. Um so deutlicher wird das 
veränderte Stilwollen sichtbar in der 
neuen Interpretation, welche Rundstab und 
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Hohlkehle erfahren. Zunächst werden die 
Gegensätze schärfer herausgearbeitet. Der 
Rundstab wird verkleinert und tiefer unter- 
schnitten, so daß er nicht mehr das Ansehen 
einer sanften Schwellung, sondern eines 
plötzlichen Hervorquellens bekommt und im 
ganzen mehr als dünner Stab wirkt. Die 
Kehlen werden breiter und tiefer, und zu- 
gleich wird das Ornament von dem Rund- 
stab in die Hohlkehle verlegt — die Ne- 
gation der Form erscheint wichtiger als die 
Form selbst. Aber das Stilgefühl der Zeit ist 
auch hierdurch noch nicht zufriedengestellt. 
Es zerrt so lange an dem Rundstab, bis dieser 
vorn spitz zuläuft, also an ihm selbst sich die 
Ansätze der Hohlform zeigen. Damit ist das 
sogenannte Birnstabprofil erreicht. In dieser 
Gesimsform kUngt das Motiv des Spitz- 
bogens aus, dessen letzte ästhetische Formu- 
lierung in der Spätgotik als der Krabben 
besetzte Kielbogen erscheint. 

Die stete Wiederkehr der zugespitzten 
Kontraste läßt sich bis in alle Einzelheiten 
der gotischen Kunst verfolgen, ein Beispiel 
wären etwa die sogenannten Drolerien mit- 
ten unter dem ikonographisch streng aus- 
gearbeiteten biblischen Skulpturenschmuck 
der Kathedralen. Der faustisch-problema- 
tische Zug des christlich-germanischen Mit- 
telalters findet hier seinen kompliziertesten 
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und schärfsten Ausdruck. Die gotische 
Kathedralkunst ist geistlich und -weltlich, 
aristokratisch und volkstümhch, gelehrt und 
bäuerisch, kultiviert und naiv. Ihre Einheit- 
lichkeit beruht auf ihrer widerspruchsvollen 
Mannigfaltigkeit. 

In der Architektur ringen drei Richtungen 
miteinander. Der Tiefenzug, welcher sich 
noch aus den ersten Tagen des religiösen 
christlichen Erlebnisses herschreibt, der 
Höhenzug, welcher das Produkt des hoch- 
fahrenden Zeitgeistes ist und der Wille zur 
Konzentration, welcher, überall vorhanden, 
bei den Deutschen sich in der Neigung zur 
geballten Form der plastischen Bildung 
kundgibt. Die konkreten Erscheinungs- 
momente dieser drei Willensrichtungen sind 
die Basilika, der Turm, der Zentralbau. Am 
verständlichsten wird dieser letztere viel- 
leicht in Schöpfungen des Wehrbaus, wie 
dem Festungsturm von Aigues Mortes und 
der Burg Friedrichs IL, Castel del Monte. 
Der weitere Verlauf der Entwicklung brachte 
die Zersplitterung dieses Konzentrations- 
triebes., Nie wieder erlangte die deutsche 
Kunst die Geschlossenheit und vom Zen- 
trum des Lebens hervorquellende Kraft 
des dreizehnten Jahrhunderts. Der Tiefen- 
zug, christlicher Mystik und Scholastik 
und der Höhenzug gesteigerten Herrscher- 
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willens leiten das germanische Geistesleben 
und mit ihm vor allem das deutsche auf 
Bahnen, die zeitweise in der Verschwommen- 
heit einer richtungslosen Gedankenarbeit 
mündeten, zeitweise zum Ikarussturz aus 
überweltlichen Regionen führte. 

Das mit der Staufischen Epoche in die 
Welt getragene Streben nach geistiger Durch- 
dringung und sinnlicher Erfassung alles 
Weltseins verkörpert sich in der ersten Hälfte 
des dreizehnten Jahrhunderts in der über- 
ragenden Persönlichkeit Friedrichs II. Die 
Eigenart dieses Mannes ist so gewaltig, daß 
sie genügt hätte, seinem ganzen Zeitalter den 
Stempel der geistigen Reife, der Genialität 
und Weltbejahung aufzudrücken, wäre nicht 
zugleich mit ihm eine andere ebenso geniale 
und machtvolle Persönlichkeit weltformend 
hervorgetreten: Franz von Assisi. Diese 
beiden Menschen, Friedrich IL und Franz 
von Assisi sind die Pole des ganzen geistigen 
Lebens bis 1250. Das Leben Friedrichs IL 
erschöpfte sich im Kampf gegen die Kirche, 
das Dogma und die Konvention seiner Zeit. 
Das Leben des Franz von Assisi vollendete 
sich in der Aufrichtung einer neuen geistigen 
Gemeinschaft, der Verkündigung einer neuen 
weltbejahenden Lehre, der Formung einer 
neuen Weltanschauung. Erst nach dem 
Tode des heiligen Franziskus kam Lud- 
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wig IX. in Frankreich auf den Thron. Wie 
der deutsche Geist seine höchste Verkörpe- 
rung in Friedrich II. fand, so fand der fran- 
zösische seinen reinsten Ausdruck durch 
Saint-Louis. Hatte das selbstherrHche Den- 
ken der Germanen sich noch nie in solcher 
Freiheit und Maßlosigkeit der Kirche gegen- 
über behauptet wie mit Friedrich IL, so war 
noch nie ein Monarch von solcher Devotion 
gegen die Kirche gewesen wie St. -Louis. Wir 
sehen auch hier Bejahung und Verneinung 
unmittelbar nebeneinander, während in 
Franz von Assisi der typische Geist der Gotik 
erscheint, die harmonische Verbindung 
schroffster Gegensätze. 



DEUTSCHE FRÜHGOTIK 

ca. 1200—1250. 

Noch bevor das zwölfte Jahrhundert zu 
Ende ging, hatte Walter von der Vogelweide 
seine lustigen Weisen erkUngen lassen. Fah- 
rende Sänger zogen von Hof zu Hof und 
sangen von den Nibelungen, von König 
Laurin und Dietrich von Bern. Ungefähr 
um diese Zeit, um 1200, traten die orien- 
talische Sage vom heiligen Gral und die alte 
keltische Sage von König Artus' Tafelrunde 
in den Gesichtskreis der Deutschen. Wolf- 
ram von Eschenbach ergriff und gestaltete 
sie in seinem Parsifal zum deutschen Na- 
tionalepos. Die alte Heldensage und der 
christliche Mythos sind in diesem Werk zu 
unlöslicher Einheit verbunden. Die seelische 
Zerrissenheit des elften Jahrhunderts, die 
sich noch bis in die Spätzeit des zwölften 
Jahrhunderts geltend machte, war vorüber 
und mit ihr die Höllen- und Gespenster- 
furcht. Im Siegfried hatte der deutsche 
Volkscharakter zum erstenmal einen voll- 
gültigen Ausdruck gefunden. Der Siegfried 
war der Deutsche des Urwalds, der treue 
Recke. Zum zweitenmal gelangt der deut- 
sche Nationalcharakter auf einer weiteren 
Stufe seiner Entwicklung und von einer 
feineren Psychologie begriffen zur Dar- 
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Stellung im Parsifal. Der ,,tumbe Klare'' — 
mit diesem Wort bezeichnet Wolfram von 
Eschenbach den Deutschen. Er konnte die- 
ses Wort nur finden, weil ihm ein solcher 
Charakter schon in lebendiger Wirklichkeit 
vor Augen geführt war. Typen von um- 
fassender und dauernder Bedeutung, welche, 
wie der Siegfried und der Parsifal, in großen 
Zügen eine starke, in sich abgeschlossene 
und nicht mehr modifizierbare Persönlich- 
keit umschreiben, erwachsen nur auf dem 
Boden der Wirklichkeit. Sie können nicht 
erfunden werden. Sie werden geboren aus 
der Erkenntnis einer bestimmten, allge- 
meinen Charakteranlage. 

In Wolframs Parsifal erscheint die Le- 
bensfreude noch getragen von hohem sitt- 
lichen Ernst, aber es konnte nicht ausbleiben, 
daß aus der Lebensbejahung und dem Ge- 
nießerwillen einer kraftstrotzenden Zeit auch 
die einseitige Betonung irdischer Lust bis zur 
Verleugnung des christlichen Sittengesetzes 
erstand. Es ist charakteristisch für die 
Epoche, daß gleichzeitig mit Wolframs Par- 
sifal Gottfried von Straßburgs Tristan und 
Isolde alle Gemüter erfüllte. In der glühen- 
den Erotik dieses wundervollen Gedichtes, 
in dem frivolen Außerachtlassen der sitt- 
lichen Grundsätze, kündigt sich der anti- 
mönchische Zug der Zeit deutlich an. Die 
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Welt- und Sinnenlust fordert ihr Recht. Das 
Liebesmotiv ergreift die deutsche Phantasie 
und durchdringt sie von da ab in leiden- 
schaftUcher mystisch-sinnlicher Glut. 

Aber das deutsche Wesen kannte noch 
eine andere Seite, die praktisch-nüchterner 
Arbeit. Im Jahr 1226, mitten in den hoch- 
gehenden Wogen des deutschen Phantasie- 
lebens, erhielt Hermann von Salza den Auf- 
trag, mit den Rittern des Deutschordens 
Preußen zu erobern. Die Kämpfe im Osten 
und die Anfänge der dortigen Kolonisations- 
tätigkeit geben dem Deutschtum Mark und 
Rückgrat. Den Einflüssen Italiens und 
Frankreichs wirken während des ganzen 
Mittelalters in Deutschland die kriegerische 
Forderung und das eiserne Gebot der Arbeit 
entgegen. Die stolzesten Schöpfungen der 
deutschen Kunst sind aus diesem besonderen 
Charakter der deutschen Lebensumstände 
im dreizehnten Jahrhundert zu erklären. 
Die französische Gotik drang auf verschie- 
denen Wegen in Deutschland ein, deren 
wichtigste wohl die Einwanderung der Zi- 
sterzienser und die Reisen deutscher Bau- 
arbeiter nach Frankreich waren. Die Zi- 
sterzienser vermittelten nur die gotische 
Konstruktion, also rein tektonische Motive 
nach Deutschland, die deutschen Bau- 
arbeiter lernten die technischen Handgriffe. 
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Was die deutschen Bauarbeiter mitbrachten, 
richtete sich nach ihrer Aufnahmefähigkeit 
und Anlage. Es beschränkte sich nicht rein 
auf das Konstruktive, sondern umfaßte auch 
die skulpturale Ausgestaltung. Was die 
Zisterzienser nach Deutschland bringen, ist 
die Konstruktionsweise der burgundischen 
Frühgotik, während der nordfranzösische 
Einfluß wohl mehr durch wandernde Bau- 
arbeiter und reisende Architekten vermittelt 
wird. 

Die merkwürdige Tatsache, daß Deutsch- 
land sich anfänglich gegen die als ,,opus 
francigenum*' bezeichnete neue Bauweise 
fast ebenso ablehnend verhielt wie Italien, 
erklärt sich aus einem instinktiven Miß- 
trauen des teutonischen Stammes gegen die 
gallisch-keltischen Elemente, deren die fran- 
zösische Kunst im dreizehnten Jahrhundert 
zahlreiche enthielt. In der Baukunst läßt 
sich das im einzelnen nicht nachweisen, wohl 
aber in der Bildhauerei. Der Typus des 
Königs vom Portal zu Chartres wird sogar 
von den Franzosen als charakteristisch gal- 
lisch empfunden, und in dem Kopf des 
Joachim aus Reims liegt das ganze fran- 
zösische Wesen, der ,,Rapin", klar aus- 
geprägt. Erst allmählich, im Lauf der ersten 
gotischen Bauperiode von ca. 1200—1250 
kam Deutschland zu der Erkenntnis, daß 
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Abb. 7. Gioncbnaken and Kioiel iiu Sant Minieto bei FlDreni. 
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die neue Konstruktionsweise ein typisches 
Produkt des germanischen Zeitgeistes war 
und als solches gerade der deutschen Kunst 
ungeahnte Ausdrucksmöglichkeiten bot, so- 
bald sie ihre ablehnende Haltung aufgab. 
Alle Bauten des sogenannten Ubergangs- 
stiles in Deutschland sind Beispiele dieser 
langsamen Loslösung von der altgermani- 
schen Form zu der neugermanischen. 

In Frankreich wird seit dem Jahr 1220 an 
der Kathedrale von Amiens gebaut, in 
Ronen war der Bau der Kathedrale seit 1202 
am Werk, die Kathedrale von Reims war 
1211 begonnen worden, Notre Dame zu Paris 
reifte ihrer Vollendung entgegen, die Ka- 
thedrale von Laon war im Jahre 1200 
zum Abschluß gelangt. Zwischen 1211 
und 1231 erhielt Chartres seinen Skulp- 
turenschmuck. Allenthalben wurde gebaut, 
in zahllosen Bildhauerwerkstätten der Sta- 
tuenschmuck für die Portale und Lettner 
angefertigt. Hier war für den Deutschen 
ausgiebige Gelegenheit, Neues zu lernen, und 
zugleich brachten ihn seine Beziehungen zu 
Italien und zum Orient in fortwährende Be- 
rührung mit der Kunstübung dieser Gebiete. 
Die Sicherheit, mit der die deutsche Kunst 
trotzdem ihre eigenen Wege ging, ist über- 
raschend. Deutschland muß während des 
dreizehnten Jahrhunderts im Besitz einer 
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Reihe ungewöhnlicher Künstlerpersönlich- 
keiten gewesen sein, das beweisen die merk- 
würdig selbständigen Werke wie die Abtei- 
kirche von Heisterbach, der Dom zu Lim- 
burg, St. Quirin zu Neuß und endlich die 
Elisabethkirche zu Marburg. Diese Selb- 
ständigkeit und künstlerische Originalität 
der deutschen Architekten bei aller Lern- 
bereitschaft und Aufnahmefähigkeit wird 
erhärtet und unterstützt durch das wunder- 
bare Eigensein der statuarischen Plastik. 
Es gibt weder in der französischen noch in 
der italienischen Plastik etwas, was sich mit 
den Skulpturen des Bamberger Doms ver- 
gleichen ließe. Es besteht gewiß die Mög- 
lichkeit, daß der Meister, der um 1245 die 
Sibylle schuf, Studien gemacht hatte an der 
auf ein antikes Vorbild zurückgehenden 
Elisabeth der Reimser Kathedrale, aber was 
er schuf, stand turmhoch über allem, dessen 
der Reimser Meister fähig war. Die Bam- 
berger Sibylle ist eine altgermanische Pro- 
phetin, gleich jener Priesterin, die dem 
eindringenden Römerheer entgegentrat, ein 
Werk von urweltlichem Geist in der reifsten 
Form. Die Reimser Gruppe der Heim- 
suchung steht unter dem übrigen Sta- 
tuenschmuck, ähnlich wie die Aphrodite- 
gruppe am Ostgiebel des Parthenon; ein 
neues Kunstwollen kündigt sich in ihr an, 
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das, genährt von der Antike, dem Zwang der 
gotischen Technik widerstrebt. Lateinische 
Sinnlichkeit regt sich gegen die abstrakte 
germanische Strenge. Die Bamberger Si- 
bylle, für welchen Platz am Bau sie auch 
immer geschaffen sein mag, ist ein in sich 
abgeschlossenes Werk. Sie ist ganz eins mit 
dem herrschenden Kunstwollen der Epoche, 
so daß sie nicht wie die Reimser Figuren aus 
ihrer Umgebung herausfällt, sondern als der 
endgültige Ausdruck des deutschen plasti- 
schen Wollens erscheint: realistische Aus- 
druckskunst, verbunden mit dem höchsten 
Formenadei. Von demselben Meister rührt 
ganz zweifellos der Reiter (Abb. 9) her, der 
wie eine Verkörperung deutschen Ritter- 
tums seinen Rang neben den besten Werken 
dieser Art, dem Mark Aurel und dem CoUeoni 
behauptet. Es wäre denkbar, daß der Mei- 
ster, dessen Skizzenbuch wohl die Heim- 
suchungsgruppe aus Reims aufgenommen 
hatte, auch Studien aus Italien mitbrachte. 
Es ist nicht undenkbar, daß ein Werk wie der 
heilige Martin (Abb. 10) an der Außenseite 
des Doms von Lucca die Anregung zu der 
Reiterfigur in Bamberg gegeben habe. Jenes, 
welches stark von der Antike abgeleitet ist, 
stünde dann in einem ähnlichen Verhältnis 
zum Bamberger Reiter wie die Reimser 
Elisabeth zur Sibylle. Ein gewisses Schüler- 
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verhfiltnis der deutschen Kunst, vor allem 
der Baukunst zu Frankreich, wurde damals 
von den deutschen Meistern ganz unbe- 
fangen hervorgehoben. Nicht nur sind die 
beiden Osttürme des Bamberger Doms de- 
nen der Kathedrale von Laon, allerdings 
auch wieder in selbständiger Weise, nach- 
gebildet, sondern die Statue der Kaiserin 
Kunigunde trägt in der Hand ein Kirchen- 
modell mit französischem Chorumgang und 
freiliegenden Strebebögen. 

Die beste baugeschichtliche Analogie zu 
dieser Phase der deutschen Plastik bietet 
St. Georg (Abb. 11) zu Limburg an der Lahn^ 
Auch hier ist der Meister ein Schüler der 
Franzosen, und zwar einer, der das Prinzip 
des gotischen Konstruktionssystems, wie es 
die Franzosen damals entwickelt hatten, 
wohl verstand, aber entschlossen war, es 
nur so weit in Anwendung zu bringen, wie es 
sich vereinigen ließ mit dem deutschen Stil- 
gefühl. Die Limburger Kathedrale bietet 
geradezu ein Schulbeispiel der Vereinigung 
spezifisch deutsch-künstlerischer Gesichts- 
punkte mit dem von Frankreich ausgehen- 
den Zeitstil. Im Grundriß ein Langhaus mit 
östlichem Querschiff und rundem, mit Um- 
gang versehenem Chor, gewinnt sie im Auf- 
bau die Erscheinung einer Zentralanlage, 
deren Unterbau noch eine deutliche Ver- 
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wandtschaft mit dem Wehrbau zeigt. Die 
Lage auf einer felsigen Anhöhe spricht hier 
mit, aber diese Lage ist vom Architekten für 
seine Zwecke ganz vortreffhch ausgenutzt. 
Das Langhaus ist zwischen das turmbe- 
wehrte Querschiff mit dem hohen Vierungs- 
turm, den runden Chor und die gewaltigen 
Westtürme so eingezwängt, daß es mit 
seinem einzigen Strebebogen gar nicht zur 
Geltung kommt. Das Innere zeigt eine über- 
raschende Ähnlichkeit mit Laon, so daß kein 
Zweifel bestehen kann, es habe sich hier um 
eine direkte Übertragung gehandelt. Das 
künstlerische Problem lag für den deutsch- 
gotischen Baumeister des dreizehnten Jahr- 
hunderts in der Notwendigkeit, die an Laon 
studierte Form auf dem romanischen Grund- 
riß und auf einem romanischen Unterbau zu 
errichten. Hieraus gewinnt der Limburger 
Dom sein besonderes Interesse, denn er stellt 
sich schon rein äußerlich als eine Angliede- 
rung und Verbindung des neuen gotischen 
Zeitstils an die alte völkische Grundweise 
dar. 

Ganz anders lagen die Dinge in Magde- 
burg, wo 1209 mit dem Neubau des Doms 
begonnen wurde. Die Absicht, „gotisch", das 
heißt, in dem neuen von Frankreich eindrin- 
genden Zeitstil zu bauen, war vorhanden, 
aber hier an der Elbe waren die Deutschen 
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noch viel zu schwerfällig, um wie in den 
Rheinlanden den Übergang vom völkisch 
Althergebrachten zum zeitlich Neuerworbe- 
nen finden zu können. Der Magdeburger 
Dom bietet darum ein hochwichtiges Denk- 
mal der ersten deutschen Verständnis- 
losigkeit gegenüber dem gotischen Kon- 
struktions- und Stilprinzip. Der Geist, 
der hier schaffte, war so recht der ,,tumbe 
Klare". Mit einer gewissen Treuherzigkeit 
ward jedem Steinmetzen gewährt, den Meißel 
zu führen, wie er es in der Bauhütte gelernt 
hatte, aus der er stammte, und mit naivem 
Vertrauen ließ man jeden neuen Bauleiter 
— öfterer Wechsel muß eingetreten sein — 
in seiner Weise „gotisch'' weiterbauen. Ein 
ungeheurer Detailreichtum, eine lebendige 
Mannigfaltigkeit wurden erreicht, zu einer 
Synthese wie in Limburg konnte es nicht 
kommen. Der den Raum plastisch formende 
deutsche Geist konnte hier zuvörderst mit 
dem gotischen Gerüst nichts anfangen. 

Es ist interessant, mit diesem im Osten 
entstandenen Bau ein anderes frühgotisches 
Werk zu vergleichen, welches trotz der Nähe 
Frankreichs doch den neuen Stil in durchaus 
völkischem Sinn zu behandeln verstand und 
zugleich die Reife des deutschen Geistes für 
den Zeitstil erwies: das Straßburger Münster. 
Während der ganzen ersten Hälfte des drei- 
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zehnten Jahrhunderts wurde an ihm gebaut, 
und hier ist es beachtenswert, wie der Bau 
gerade im Gegensatz zum Magdeburger Dom 
mühelos und organisch in die Gotik hinein- 
wächst. Ganz sicher hatte man in Magde- 
burg nur handwerksmäßig arbeitende Bau- 
leiter zur Verfügung, während in Straßburg 
ein echter Künstler Zeit und Volkstum mit- 
einander in Einklang zu bringen wußte. Der 
zwischen 1220 und 1230 errichtete Chor, wie 
das etwa zehn Jahre jüngere südliche Quer- 
schiff sind vollendete deutsche Raumschöp- 
fungen von durchaus gotischem Stil. Zum 
erstenmal erscheint hier innerhalb der deut- 
schen Baukunst die vollkommene Durch- 
dringung des struktiven Schemas der Gotik 
mit dem plastischen Gefühl der deutschen 
Kunst. 

Das ganz auf die plastische Behandlung 
und Umdeutung der tektonischen Form ge- 
richtete Stilwollen der Deutschen verdich- 
tete sich in dem Engelpfeiler des südlichen 
Querschiffs zur Aufrichtung eines Kanons 
des neuen Zeitstils. Der Struktur des Pfei- 
lers ist ihr Recht gewahrt, ja, die tektoni- 
schen Momente werden eher betont als ver- 
borgen. Alle Gelenke sind deutlich artiku- 
liert. Innerhalb dieses Gerüstes tragender 
Glieder mit deutlich abgestuften Funktionen 
aber entwickelt sich die funktionslose sta- 
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tuarische und ornamentale Plastik der Gotik, 
das Ganze belebend, aber dennoch ihr eige- 
nes Leben unabhängig vom Ganzen be- 
hauptend. Der starke Subjektivismus der 
christlich-germanischen Weltanschauung 
trägt in der Gotik den entscheidenden Si^ 
davon über den griechisch-lateinischen Gre^ 
danken der absoluten Unterordnung iia 
Dienst des Ganzen. Auch hier, in diesem 
rein künstlerischen Gestaltungsprinzip, liegt 
einer der Gründe für das Problematische und 
Unruhvolle des Stils, 

Wenig später wie der Engelpfeiler ist woU 
die Entstehung der beiden Figuren „Eccle* 
sia'' und ,, Synagoge" am südlichen Quer- 
schiff des Straßburger Münsters anzusetzen, 
Sie sind ungefähr gleichzeitig mit den Bam- 
berger Skulpturen, und ihr besonderer Cha- 
rakter wird klar durch den Vergleich mit der 
Darstellung desselben Gegenstandes „Eccle- 
sia" und ,, Synagoge" am Fürstenportal des 
Bamberger Doms. Auf den ersten Blick wird 
ersichtlich, daß es sich hier um zwei Meister 
von ganz verschiedenem Temperament und 
ganz verschiedener Schulung handelt. Der 
Bamberger, der in seinen Gestalten Adams 
und Evas, die übrigens sicher nicht von 
seiner Hand, sondern von einem Schüler 
herrühren, kaum wagt, zu bekennen, daß er 
genauere Aktstudien gemacht hat, erlaubt 
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sich unter dem dünnen wie durchs Wasser 
gezogenen Schleiergewand der Synagoge 
(Abb. 12) sein Interesse für den nackten 
menschlichen Körper deutlich kundzutun. 
Germanische Sinnenfreude, germanische 
Weltbejahung gehen hier in ihrer Auf- 
lehnung gegen die kirchliche Askese und die 
mönchische Gesinnung bis an die äußerste 
Grenze des damals Möglichen. Wenn der 
Reiter im Dom wie ein Denkmal des ,,tum- 
ben Klaren" erscheint, so gemahnt die Bam- 
berger Synagoge sehr deutlich daran, daß sie 
ina Zeitalter von Gottfried von Straßburgs 
Tristan und Isolde entstanden ist in einer 
Epoche, welche sich der Erotik mit frischer 
Sinnenlust hingab. Von dieser starken Na- 
turhaftigkeit, diesem gewaltigen Erleben der 
Wirklichkeit, welche den Bamberger Meister 
auszeichnen, hatte der Straßburger nichts. 
Seine ,',Ecclesia" Wie seine ,, Synagoge" sind 
vornehme hochkultivierte Frauen, bei denen 
Zucht und Sitte alle derberen Regungen der 
Natur erstickt haben. 

Wie bei den Statuen des Engelspfeilers, so 
bewegt sich der Bildhauer auch hier frei 
innerhalb freiwillig anerkannter Grenzen. 
Sein Subjektivismus wird mühelos gebän- 
digt durch den Anschluß an ein über ihm 
stehendes Prinzip. Diese Kunst atmet fran- 
zösischen Geist. Der Straßburger Meister 
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muß seine Schulung in Frankreich erhalten 
haben, der elegante Fall der Gewänder, die 
ruhige selbstsichere Haltung, der wunder- 
bare Rhythmus der Linien, die Harmonie 
und vor allem die weibliche Anmut dieser 
Gestalten sind nicht deutsch, sondern fran- 
zösisch. Es war natürlich, daß es den Deut- 
schen verlocken mußte, eine Kunstweise von 
so berückendem Reiz sich anzueignen, und 
daß er in der Folge immer wieder sein eigenes 
Temperament in den Zwang einer fremden 
Form zu bändigen sucht. Verlor er dabei 
auch manchen kostbaren Gedanken, so er- 
hielt er doch auch wieder die Kultivierung, 
deren er gerade zur richtigen Anwendung 
seiner Kraft bedurfte. 

Auch in ikonographischer Hinsicht bieten 
diese Gestalten der „Ecclesia" und „Syn- 
agoge" einen wichtigen Hinweis auf die sich 
komplizierende Problematik der gotischen 
Epoche. Es ist zweifellos, daß wir in diesen 
allegorischen Figuren die mittelalterliche 
Übertragung der frühchristlichen Begriffe 
,,ecclesia e gentibus" und „ecclesia e circum- 
cisione'' besitzen. In den ersten christlichen 
Jahrhunderten waren diese beiden noch 
gleichwertig, wenn sich nicht die Schale zu- 
gunsten der judenchristlichen Kirche neigte 
als derjenigen, welche im Besitz uralter Tra- 
dition stehend sich gewissermaßen in einem 
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unmittelbaren Verhältnis zur christlichen 
Heilswahrheit befand. Erst im Laufe der 
Jahrhunderte brachte die historische Ent- 
wicklung den Haß gegen das Judentum mit 
sich, welcher begründet lag in den Kämpfen 
der Römer mit dem einzigen Volk, das sich 
in heldenhaftem Ringen gegen die römische 
Unterjochung wehrte. Die Verachtung des 
Judentums hat ihren Ursprung am Titus- 
bogen und ist durchaus heidnisch-lateinisch. 
Erst durch eine Reihe von Trugschlüssen 
ge angte das christianisierte Abendland zu 
seiner feindlichen Stellungnahme. Die Kreuz- 
züge trugen das ihrige zur Verwirrung der 
Begriffe bei, und wir finden uns im Mittel- 
alter endlich vor der Tatsache, daß die 
christlich-germanische Welt einen der wich- 
tigsten Faktoren ihrer Kultur mit Abscheu 
und Haß verfolgt, während sie gleichzeitig 
dem Semitismus mit jedem Atemzuge an- 
gehört. Die Gestalten der in sieghafter 
Herrlichkeit, aber mit zerbrochenem Stabe 
und verlorener Krone dastehenden Syn- 
agogen von Bamberg und Straßburg sind in 
höherem Sinne für die gotische Kulturepoche 
symbolisch, als es ihre Bildhauer ahnten. 



DIE KÜNSTLERISCHE PERIODE 

DER GOTIK 

1250-1300. 

Die Elisabethkirche in Marburg (Abb. 13) 
ist der erste deutsche Bau, der ganz im 
gotischen Stil erdacht und durchgeführt 
wurde. Der Baubeginn liegt kurz vor der 
Mitte des dreizehnten Jahrhunderts. Zur 
Vollendung kam er in seinen wesentlichsten 
Teilen noch innerhalb des dreizehnten Jahr- 
hunderts. Diese Kirche ist also ein typisches 
Beispiel der Gotik in der Periode ihrer ersten 
zielbewußten Aufnahme durch die deutsche 
Baukunst. In Anlage, Ausbau und allen 
Einzelheiten ist das Werk ein vollkommenes 
Beispiel reinster Gotik und absolut deutscher 
Stilbildung. Die Gruppierung des Chors 
und der Kreuzarme ist der deutschen Vor- 
liebe für Zentralanlagen entsprungen und 

4 

findet seine nächste Analogie in der Kölner 
Kapitolskirche. Im übrigen dominiert aber 
das Langhaus, und hier ist es überraschend, 
bereits die Hallenform klar entwickelt zu 
finden. Trotz zweifelloser Abhängigkeit des 
Baumeisters von französischen Anlagen, ins- 
besondere von Soissons, wagte er doch eine 
vollkommen eigenmächtig deutsche Raum- 
gestaltung. Diese selbstherrliche Gestal- 
tungskraft erlahmte beim Bau der Elisabeth- 
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kirche keinen Augenblick und machte sich 
bis in alle Einzelheiten der Bauornamentik 
geltend, wie in dem mit Ahorn, Rosen und 
Efeu übersponnenen Tympanongrund der 
Portale. Die dezente Ruhe der Profil- 
bildungen, die straffe Gliederung der Pfeiler, 
die zarte, von feinstem Formgefühl geleitete 
Behandlung der Kapitelle sind ebensoviele 
Dokumente des künstlerischen Empfindens 
und der bewußten Stilabsicht in Deutsch- 
land. Man hatte in der Gotik Nordfrank- 
reichs den Zeitstil erkannt und zugleich die 
Möglichkeit gewahrt, welche dieser Aus- 
druck des germanischen Geistes den Deut- 
schen zur Vollendung ihrer künstlerischen 
Eigenart an die Hand gab. 

Um die selbe Zeit war der Lauf der ita- 
lienischen Kunstentwicklung in den Zeitstil 
eingemündet, und Italien latinisierte die 
gotische Form, soweit sich diese der Wand- 
lung zugängig erwies. Überall wurde der 
Stil ins Flächenhafte, Bildmäßige übersetzt, 
und wir erhalten im italienisch-gotischen 
Baustil vielleicht eine manieriert mittelalter- 
liche Darstellung dessen, was aus spätrömi- 
schen Anlagen wäre entwickelt worden, 
wenn die germanische Rasse nicht die Kraft 
besessen hätte, sich der Stilbildung zu be- 
mächtigen. Daß die Zisterzienser auch hier 
als Vermittler auftraten, erleichterte den 
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Anschluß Italiens an den germanischen Stil, 
der in seiner Zisterzienser Phase noch von 
den aus spätrömischen Wurzeln erwachsenen 
burgundischen Formen zehrte. Die italieni- 
sche Gotik besteht in einer Negierung und 
Abschwächung aller germanischen Elemente 
des Stils unter Beibehaltung dessen, was als 
Zeitstil zur zwingenden Notwendigkeit 
wurde. Italien war noch nie so germanisiert 
gewesen wie zur Zeit der Hohenstaufen, das 
drückt sich in seiner gotischen Kunst aus, 
zugleich aber reagiert auch der lateinische 
Geist mit Macht gegen diese Unterdrückung 
seiner Eigenart. Als die merkwürdig reiz- 
vollen, kühl sachlichen Bauten der Franzis- 
kaner und Dominikaner Gotik in Italien er- 
richtet wurden, erklang schon in den leiden- 
schaftlichen Meißelhieben Niccolas von Pisa 
der Protest eines Volkes, das aus jedem 
Denkmal, jedem Bruchstück der Vergangen- 
heit seine Zugehörigkeit zur altklassischen 
Kultur Roms und Athens ablesen konnte. 
Im Jahr 1259 stellte Niecola Pisano die 
Kanzel im Baptisterium von Pisa auf, deren 
Reliefs, in unmittelbarem Anschluß an an- 
tike Vorbilder geschaffen, die Verbindung 
herstellten zwischen der italienischen Re- 
naissance-Plastik und den letzten Werken 
der augusteischen Epoche. Als Niccolas 
Lehrmeister werden „Graeculi esurientes" 
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genannt, so daß auch diese lateinische 
Kunstübung unter der Bevormundung des 
verkommenen, aber noch immer genialen 
Griechenvolkes steht. Es finden sich auch 
noch byzantinische Züge an Niccolas Werk, 
aber dennoch bedeutet diese Kanzel in ihrer 
Gesamterscheinung wie in ihren Einzel- 
heiten eine völlige Loslösung von Byzanz. 
Sie ist durchaus antik empfunden. Der 
Kleeblattbogen ist nur eine Konzession an 
den Zeitgeschmack, und doch wühlt auch 
in der gedrängten Fülle der Relieffiguren 
der erregte Geist der neuen Zeit, doch ist 
auch diese Antike durch das Medium des 
germanischen Geistes gesehen. Niecola Pi- 
sanos Werk ist germanisierte Antike, ita- 
lienische Gotik. Die Kanzelreliefs (Abb. 14) 
hängen noch zusammen mit den Reliefs der 
Trajanssäule und der spätrömischen Sarko- 
phagplastik — an welch letzterer Niecola 
tatsächlich auch seine Relieftechnik erlernte. 
Ihr Formenadel unterscheidet sie von den 
deutschen Arbeiten der gleichen Zeit, wie 
etwa den nur wenig späteren Reliefs am 
Lettner des Naumburger Doms, aber in der 
alle Formen drängenden und stoßenden 
Leidenschaftlichkeit des Empfindens, die- 
sem energischen Willen zur Wahrheit des 
seelischen Ausdrucks und zum Realismus 
der äußeren Darstellung, in der Gebärden- 
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spräche, dem Faltenwurf, der Körperhaltung 
geben sich beide Werke als Produkte eines 
gemeinsamen Zeitstils zu erkennen. 

Entweder Niecola oder sein Vater waren 
aus Apulien nach Toskana ausgewandert. 
Niecola muß dort wie die Profilierung der 
Architekturglieder seiner Kanzeln und das 
Portal des Schlosses von Prato beweisen, 
die Bauten Friedrichs IL genau gekannt und 
vor allem Castell del Monte, diese höchst 
persönliche Schöpfung Friedrichs IL, ein- 
gehend studiert haben. Seine ersten Studien 
nach der Antike wird er in Apulien gemacht 
haben, wo eben Friedrich IL den Anschluß 
der Bildhauerei an die römische Plastik an- 
zuregen bemüht war. Die Annahme liegt 
nahe, daß Niccolas Vater ursprünglich Deut- 
scher war, der mit den Hohenstaufen nach 
Süditalien ausgewandert sein mochte. Ent- 
weder vermittelte er seinem Sohne die 
Kenntnis der deutschen realistischen und 
expressionistischen Kunst, oder Niecola 
selbst entdeckte sie auf einer Reise in die 
Heimat. Nur so erklärt sich mühelos das 
Vorkommen der Kreuzigungsszene, die Dar- 
stellung des Jüngsten Gerichts, die leiden- 
schaftlichen Ausbrüche des Schmerzes und 
die das klassische Ideal formaler Schönheit 
ganz außer acht lassende Heftigkeit in der 
Wiedergabe des seelischen Affekts. So fügt 
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sich auch dieses Werk der allgemeinen goti- 
schen Stilentwicklung ein, und das hohen- 
staufische Süditalien erweist sich wie für die 
Bauten des Deutschordensgebietes so auch 
für die toskanische Bildhauerei als ein merk- 
würdiges Bindeglied zwischen der Antike 
und dem Germanentum hier, dem preußi- 
schen Deutschtum und dem Orient dort, 
wobei nicht außer acht zu lassen ist, daß 
auch die französischen Einflüsse in Ober- 
italien wie in Preußen zum Teil aus Apulien 
stammen. 

Niccölas Sohn oder Schüler Giovanni 
wurde bereits so stark vom Zeitempfinden 
ergriffen, daß seine Arbeiten (Abb. 15) goti- 
scher erscheinen, wie etwa das viel ältere, 
aber zeitlos schöne Relief der Portallünette 
vom südlichen Querschiff des Straßburger 
Münsters, welches den Tod der Maria bei 
aller zitternden, tiefbewegten Innigkeit des 
Gefühls doch in einer wohlabgewogenen 
Komposition wiedergibt. Am Straßburger 
Münster kann der ganze Entwicklungsgang 
der deutschen Gotik beobachtet werden. 
Von 1250 ungefähr bis 1270 wurde das Lang- 
haus errichtet, vielleicht von demselben 
Meister, dem das südliche Querschiff und der 
Engelpfeiler zuzuschreiben sind. Der go- 
tische Stil ist hier zu jener vollen Reife ge- 
langt, die wir als Hochgotik bezeichnen, 

57 



Alle in der Gotik enthaltenen Forderungen 
sind erfüllt. Anlage, Raumproportion und 
Einzelheiten stimmen vollkommen überein. 
Gleich nach der Vollendung dieses Lang- 
hauses muß mit der Errichtung der West- 
fassade begonnen worden sein. Als ihr Meister 
wird der Name Erwins überliefert. Die Idee 
der Anlage ist vom französischen Kathedral- 
bau entlehnt, das eigenartige Gitterwerk, 
welches die ganze Fassade hinter den Wim- 
pergen der Portale bespannt, ist hingegen 
wieder ein echt deutscher Einfall und zeigt, 
wie unmittelbar an die Erfüllung eines Stils 
sich schon der zersetzende und neuformende 
Prozeß anreiht, der zur Auflösung des Zu- 
sammengefaßten und zur Bildung einer 
neuen Synthese führt. 

Diese drei Bauwerke, die Elisabethkirche 
in Marburg, das Langhaus und das Haupt- 
portal des Straßburger Münsters, enthalten 
die Quintessenz des deutschen Bauschaffens 
während der zweiten Hälfte des dreizehnten 
Jahrhunderts. Die deutsche Baukunst hatte 
einen ersten Höhepunkt ihrer Entwicklung 
erreicht zur selben Zeit, als die deutsche 
Plastik ihre höchste Vollendung fand in den 
Naumburger Stifterfiguren. Im Naumbur- 
ger Chor erfüllte sich, was die deutsche Gotik 
sich zur Aufgabe gemacht hatte: die or- 
ganische Verbindung der tektonischen Struk- 
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tur des Baues mit der Plastik bei ungehemm- 
ter Entwicklungsfreiheit der letzteren inner- 
halb der gesetzmäßigen Schranken ihrer 
eigenen Individualität. Um 1250 wurde der 
Westchor an den bisher nur zögernd dem 
Tempo der gotischen Stilbildung folgenden 
Dom angegliedert, und zwar in der reifen 
und reinen Form der deutschen Frühgotik. 
Der Chor wurde gegen das Langhaus durch 
einen Lettner abgeschlossen, bildet also 
einen für sich bestehenden Raum. An diesem 
Lettner und den Seitenwänden des Chors 
wurde die Reihe der Stifterbildnisse im Ver- 
ein mit einer rhythmisch-architektonischen 
Gliederung durch Säulen, Arkaden und Bal- 
dachine angebracht. Paarweise und einzeln 
stehen die Naumburger Fürsten da an dem 
Platz, für den sie geschaffen sind, verwach- 
sen mit dem Bauwerk und doch dieses Bau- 
werk zum Hintergrund und zur Basis ihrer 
starken Persönlichkeit herabdrückend. Die 
Paare sind je aus einem Block gehauen, 
trotzdem spürt der Beschauer den Block- 
zwang in keiner Weise, so sehr hat es der 
Bildhauer verstanden, bei der absoluten 
Natürlichkeit in der Haltung seiner Figuren 
sie innerhalb der gebotenen Schranken zu 
bewegen. Seine Aufgabe war es, ernste 
Männer und Frauen darzustellen, und zum 
erstenmal gelangten in der deutschen Kunst 
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zwei ethische Begriffe durch das Medium des 
Porträts zum Ausdruck: Pflichterfüllung 
und persönliche Würde — beide gleich weit 
entfernt von dem schwadronierenden Drauf- 
gängertum des Reimser Kopfes und der 
preziös höfischen Distinktion der Weltdame 
von Amiens. Auch etwas ganz anderes Neue 
unterscheidet diese fürstlichen Frauen mit 
ihrem schlichten Anstand sowohl von der 
hochgewachsenen Sibylle des Bamberger 
Doms wie von der bis ans Laszive streifenden 
Sinnenschönheit der dortigen Synagoge. 
Näher als dem Bamberger Meister stehen 
diese Figuren, was die Auffassung anbelangt, 
dem Straßburger Meister der Ecclesia und 
Synagoge, nur daß sich hier in Naumburg 
keine Spur von französischer Grazie findet, 
sondern eine typisch deutsche natürliche 
Anmut, die ebenso weit entfernt von aller 
Koketterie wie von aller Derbheit ist. Es 
gibt in der ganzen Welt der statuarischen 
Plastik keine Figur, die sich mit der Uta des 
Doms vergleichen ließe. Ihre unbewußte 
Vornehmheit und keusche Schönheit über- 
trifft alles, was an weiblichen Reizen sonst 
im Stein verewigt ist. In der jungen Mark- 
gräfin Reglindis (Abb. 16) hat der Bild- 
hauer einen anderen, aber auch wieder ganz 
deutschen Typus dargestellt, den des kern- 
gesunden, lustigen Land-Edelfräuleins. Das 
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lachende Gesicht, die munter zwinkernden 
Augen rufen sofort die Vorstellung von roten 
Backen und Sommersprossen im Beschauer 
wach. Daß der Meister dieser beiden jugend- 
lichen Frauenfiguren ein eminenter Por- 
trätist war, beweist eine dritte Statue, die 
der Markgräfin Gepa. Hier hat er eine 
alternde Frau in Witwentracht gegeben. 
Schwere Stoffmassen umhüllen ganz die Ge- 
stalt. Das Gesicht sieht mit müdem ver- 
grämtem Ausdruck aus den Falten des Kopf- 
tuchs hervor. Nichts ist meisterhafter wie 
die grandiose Behandlung der wuchtenden 
Last des Mantels und die Kontrastierung der 
Stoffmassen mit dem feingliedrigen Spiel der 
Hände in den Blättern des Buches. 

Einen Begriff von der Stellung dieses 
Künstlers innerhalb der Kunstgeschichte 
erhalten wir am ehesten, wenn wir uns er- 
innern, daß er nicht allein der jüngere Zeit- 
genosse Niecola Pisanos und Cimabues war, 
sondern daß seine Schaffensperiode in 
Deutschland ungefähr parallel läuft mit der 
Giottos in Italien. Es finden sich in beider 
Werke gewisse Analogien, wie vor allem das 
gleichzeitige Streben nach Realismus und 
nach monumentaler Wirkung. Giotto (Abb. 
17) löste sich hierin von seinem Lehrer oder 
Vorgänger, dem byzantinisch geschulten 
Cimabue, los, der Naumburger Meister ging 

61 



selbstsicher weiter in der schon durch den 
Bamberger Meister eingeschlagenen Rich- 
tung. Dieses bei Giotto und dem Naum- 
burger sehr bestimmt hervortretende Wollen 
ist also vielleicht nicht allein aus ihrer 
künstlerischen Individualität zu erklären, 
sondern als Ausfluß der Stilrichtung ihrer 
Epoche anzusehen. Beide sind in hervor- 
ragender Weise Gotiker, der Naumburger im 
Sinne der deutschen, der Italiener im Sinne 
der latinisierten Gotik. Die Fresken Giottos 
in Assisi und Florenz wurden der Ausgangs- 
punkt für die großartige Entfaltung der 
italienischen Malerei, die Arbeiten des 
Naumburger Meisters blieben ohne unmittel- 
bare Folge. Die plastische Gestaltungskraft 
der Deutschen wurde in andere Bahnen ge- 
lenkt. Die große Kreuzigungsgruppe ana 
Westlettner des Naumburger Doms und die 
Passionsdarstellungen ebendort, die alle 
wenige Jahre nach den Stifterfiguren ent- 
standen sein müssen, weisen nicht allein auf 
einen völlig anders gearteten Meister, son- 
dern es zeigt sich in ihnen auch schon ein 
Stilwandel, der erst im Verlaufe der weiteren 
Entwicklung verständlich wird. Realistisch 
bis zur Derbheit, ist die Ausdrucksfähigkeit 
bis an die Grenze der Verzerrung getragen. 
Die ergreifende Gestalt der Madonna zeigt 
in formaler Hinsicht nicht so sehr ein Er- 
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lahmen der Kraft, wie ein Gleichgültig- 
werden gegen die Form. Während Italien 
vom Formalen ausgehend seine Kunst von 
Stufe zu Stufe langsam fortentwickelte, 
schlug das Kunststreben Deutschlands und 
Frankreichs neue Bahnen ein. 



DIE PERIODE 
DER STRENGEN GOTIK 

1300-1400. 

Um die Mitte des dreizehnten Jahrhun- 
derts waren in Frankreich und in Deutsch- 
land zwei Baumeister herangewachsen, die 
ohne Kenntnis voneinander jeder für sich 
den Beschluß faßten, das gotische Bau- 
prinzip bis zu Ende durchzudenken und hier 
wie dort die gotische Kathedrale ,,pur sang** 
als Epitome des gesamten architektonischen 
StilwoUens der Zeit hinzustellen. Beide 
Meister hatten, vielleicht gleichzeitig, an der 
Kathedrale von Amiens gearbeitet. Sie 
hatten die Grundregeln des gotischen Sy- 
stems dort studiert und sie wollten mehr 
und Besseres hervorbringen, als der Meister 
von Amiens. Der Franzose begann im 
Jahre 1247 den Bau der Kathedrale von 
Beauvais. Der deutsche Meister Gerhard 
von Rile fing 1248 mit der Errichtung des 
Kölner Domchors an. Dem über sein Niveau 
gesteigerten Wollen des Meisters von Beau- 
vais war keine Vollendung beschieden. Die 
Gewölbe der Kathedrale stürzten wenige 
Jahre später ein, der Plan blieb nur als 
Flickwerk erhalten. Gerhard von Rile le^te 
den Grund zum Bau des Chors. Er ist die 
Wiederholung des Chors der Kathedrale von 
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Amiens, nur reifer, durchdachter, sinnvoller. 
In stetiger Fortentwicklung wuchs er heran, 
Meister um Meister trat auf und nahm sei- 
nem Vorgänger „Zirkels Maß und Gerechtig- 
keit" aus der Hand, vollendend, vervoll- 
kommnend, was dieser gewollt. Auf Gerhard 
von Rile folgte Arnold, auf ihn seit 1301 
sein Sohn Johannes, der den Chor im Jahre 
1322 zum Abschluß brachte. Vor seinem 
Tode machte Meister Johannes noch den 
Entwurf für die Westfront und das fünf- 
schiffige Langhaus (Abb. 18). Bei aller har- 
monischen Verbindung der späteren Bau- 
teile mit den älteren prägt sich im neuen 
Entwurf ganz deutlich das veränderte Wol- 
len aus, das sich vielleicht zusammenfassen 
läßt durch die beiden Begriffe: strengster 
Vertikalismus . bei möglichstem Reichtum 
der Ghederungen. Diese beiden Stilprin- 
zipien löste Meister Johannes scharf als das 
eigentliche Wesen der Gotik aus dem Ge- 
samtstil heraus. Damit verband sich als 
drittes Prinzip seines Bauschaffens die 
mathematisch genaue Aufteilung des Grund- 
risses und Berechnung aller Maßverhält- 
nisse im Aufbau. Dieses abstrakt mathe- 
matische Vorgehen erinnert an den Aachener 
Münster, und wir erhalten tatsächlich auch 
in Köln wie dort gewissermaßen einen Ka- 
non des neuen Stils. Der Kölner Dom, wie 
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ihn Meister Johannes erdacht hatte, ist eine 
versteinerte Abstraktion der Gotik. In ihm 
erscheint das Wesen des Stils losgelöst von 
allen Zufälligkeiten. Er ist das stolzeste 
Werk deutscher Gedankenarbeit und deut- 
scher Handarbeit im Mittelalter. Die künst- 
lerische Wirkung wird rein aus der tektoni- 
schen Zweckmäßigkeit abgeleitet. Alle 
Schmuckformen geben ihr eigenes Leben an 
das Wachstum des Baues ab. Der Dom 
selbst herrscht über alle seine Teile mit der 
Gewalt einer Idee, und diese Idee ist der 
kategorische Imperativ der handwerklichen 
Verpflichtung. Die eiserne Forderung des 
Notwendigen, Zweckentsprechenden, die 
Frage nach dem Ding an sich und der ideale 
Zwang alles Seins und Geschehens wird in 
diesem Bauwerk dem sinnlichen Realismus, 
der Gefühlsschwärmerei und der Leiden- 
schaft der Epoche entgegengesetzt. 

Das dreizehnte Jahrhundert war im höch- 
sten Sinne künstlerisch gewesen. Es hatte 
Geister hervorgebracht, die wie Friedrich II. 
von Hohenstaufen, Franz von Assisi und 
Ludwig IX. sich und ihre Zeit auf eine höhere 
Stufe des alltäglichen Wirkens erhoben hat- 
ten. Eine Dichtkunst war aufgeblüht, die 
ergreifende Worte fand für das gesteigerte 
Lebensgefühl der Epoche. Eine bildende 
Kunst schuf und formte kraftvolles Leben 
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zur seelischen Offenbarung. Dann kam das 
tragische Ende der Hohenstaufen, das Inter- 
regnum, der innere Zusammenbruch Deutsch- 
lands^ der klägliche Ausgang der Kreuzzüge 
mit der Vertreibung der Christen aus Pa- 
lästina, die Verlegung des Papsttums nach 
Avignon. Es folgte aber auch für Deutsch- 
land das machtvolle Emporblühen der 
Städte mitten aus der Vernichtung des 
Reichs und die Eroberung und Koloni- 
sierung des slawischen Ostens durch den 
Deutschorden. Es kam die Zeit der Arbeit, 
des Handwerks in jenem höchsten Sinne der 
vom Geist geleiteten Tätigkeit aller Hände, 
der strengen Kunst im Gegensatz zur freien 
Kunst. Nicht große Ideen, sondern harte 
Taten wurden gefordert, und daß Europa 
sie zu leisten vermochte, bewies, welche un- 
geheure befruchtende Kraft die künstlerische 
Periode seines dreizehnten Jahrhunderts be- 
sessen hatte. Ein Zug der Nüchternheit, des 
sachlichen Ernstes, der bürgerlichen Tüch- 
tigkeit geht durch alles Schaffen des vier- 
zehnten Jahrhunderts. Seinen Werken fehlt 
der berückende Glanz des dreizehnten Jahr- 
hunderts, ihr Wert besticht nicht, er offen- 
bart sich nur der eingehenden Betrachtung. 
Weder in Deutschland noch in Italien fin- 
den sich während des vierzehnten Jahr- 
hunderts Künstlerpersönlichkeiten von der 
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Bedeutung des Bamberger und des Naum- 
burger Meisters, Niecola Pisanos, Cimabues 
und Giottos. Die Bauten Frankreichs kön- 
nen sich mit denen seines zwölften und drei- 
zehnten Jahrhunderts nicht messen. Auf die 
Periode der neuschöpferischen Genies folgt 
die Zeit der soliden Ausarbeitung. Mit einer 
gewissen Nüchternheit tritt jetzt vor allem 
der praktische Zweck in den Vordergrund 
des Schaffens. Der Profanbau gewinnt an 
Bedeutung gegenüber der kirchlichen Archi- 
tektur. Hier, wo es sich bei Burgenanlagen, 
Toren, Mauern, Brücken, Rathäusern, Befesti- 
gungstürmen, vor allem um die sachliche Ge- 
staltung des nächstliegenden Zwecks handel- 
te, traten die künstlerischen Gesichtspunkte 
mehr zurück als beim Kirchenbau. Es ent- 
wickelte sich daraus die inhärente Schönheit 
der Tektonik, jene Schönheit, die schon im 
Kölner Dom sich behauptet hatte, und diese 
tektonische Schönheit, deren künstlerisches 
Moment die Zweckmäßigkeit ist, wurde dann 
vom reinen Nutzbau auch auf Werke über- 
tragen, deren Bestimmung es schien, das 
zwecklos Schöne an sich darzustellen. Der 
Charakter des Stadtbildes wie der Land- 
schaft wurde jetzt schon sehr wesentlich 
durch stattliche Bürgerhäuser, feste Tore, 
Brücken und wehrhafte Burgen bestimmt, 
und die bei allen diesen Bauten durch den 
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Zweck geforderte Geschlossenheit der 
Silhouette und der Mauermassen gab der 
sich in luftig durchbrochenem Vertikalis- 
mus zersplitternden kirchlichen Gotik ein 
massives Gegengewicht. 

Eine unmittelbare Einwirkung auf die 
Kirchenarchitektur übte der Wehrbau nur 
da aus, wo die Verhältnisse eine gewisse 
Wehrhaftigkeit auch der Kirche notwendig 
machten, so vor allem im Deutschordens- 
gebiet, wo die Geschlossenheit der Silhouette 
und die Dichtigkeit der Mauerwand auch 
durch den Ziegelbau bedingt wurden. Es 
bildete sich hier eine ganz eigene Bauart aus, 
die vielleicht deutlicher als andere deutsche 
Bauten den besonderen Charakter der Stil- 
absicht im vierzehnten Jahrhundert kund- 
tut. Die Westfassade der Zisterzienser- 
Kirche in Pelplin ist ein gutes Beispiel 
der Adaptierung von Wehrbaumotiven für 
den Kirchenbau. Aber zugleich erscheint 
sie auch wie die gotische Formulierung 
der Freckenhorster Kirche, ein uraltes 
Stilwollen der Deutschen verkündend. Bei 
Wehr- und Burgenbauten, wie bei dem 
Profanbau überhaupt, macht sich stets eine 
gewisse Tendenz zu breiterer Lagerung, zur 
Horizontale entgegen dem himmelstürmen- 
den Vertikahsmus der gotischen Kirchen 
geltend. Das ist hier besonders bemerkbar, 
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wenn man Bauten wie das Heiligenkreuztor 
in Brügge, die wunderbaren Hallen von 
Ypern und das Rathaus in Thorn mit dem 
ungefähr gleichzeitigen Freiburger Münster 
oder dem Kölner Dombau vergleicht. 

Die Meister des Kölner Doms und mit 
ihnen fast alle deutschen Baumeister des 
vierzehnten Jahrhunderts sahen in der Senk- 
rechten das eigentliche Lebensprinzip des 
gotischen Stils. Daher die immer kühner 
werdenden Kirchtürme. Die gegenseitige 
Beeinflussung des Kirchenbaues und des 
Profanbaues bedeutet darum einen Kampf 
zwischen Vertikalismus und Horizontalis- 
mus. Die Konzessionen, welche beide an- 
einander machten, indem sich der Profan- 
bau dem Hochstreben der Kirchenbaukunst 
anpaßte und der Kirchenbau zugleich von 
seiner abstrakten Forderung zugunsten der 
horizontalen Lagerung etwas abließ, er- 
halten wir zunächst jene Fülle reizvoller 
Bauten, deren starker Persönlichkeitsgehalt 
das Resultat unausgesetzter Arbeit zur 
Selbstbehauptung und gleichzeitiger An- 
passung an ideale Stilforderungen hier, an 
praktische Nützlichkeitsforderungen dort — 
zu sein scheint. Der vollkommene Ausgleich 
beider Tendenzen wurde um 1500 mit der 
Bauweise der deutschen Reformationsepoche 
und der lateinischen Renaissance erreicht. 
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In der Kirchenarchitektur, als deren bester 
Repräsentant der Kölner Dom erscheint, 
erhalten wir die absolute Kunst der Zeit, 
Kunst im Sinn der griechischen ts^vy), ohne 
Nebenzweck der malerischen Wirkung oder 
der Darstellung. Der Kölner Dom ist das 
reine Produkt des höchstgesteigerten, archi- 
tektonischen Könnens. In den Nutz- und 
Wehrbauten des dreizehnten Jahrhunderts 
erhalten wir dagegen die absolute Zweck- 
darstellung. Für beide ist also das tech- 
nische Moment das maßgebende, im Kult- 
bau das zweckfreie, im Nutzbau das zweck- 
entsprechende. Die Baukunst erreicht da- 
mit einen Höhepunkt der technischen Voll- 
endung, und aus der zugleich zweckfreien 
und zweckmäßigen technischen Vollkom- 
menheit löst sich dann die der Technik in- 
härente Schönheit hervor. Die Gotik des 
vierzehnten Jahrhunderts schafft einen 
neuen Schönheitsbegriff. 

Die gotischen Bauten dieser Epoche lassen 
sich nur mit den dorischen Tempeln ver- 
gleichen. Hier wie dort wird das künst- 
lerische Moment erst aus der technischen 
Vollkommenheit abgeleitet. Hier wie dort 
entstand aus der künstlerischen Wertung 
der technischen Vollkommenheit auch der 
Schönheitsbegriff der Zeit. Zwischen den 
dorischen Jünglingsstatuen und den aus 
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weichem Tuffstein geschnittenen Heiligen- 
figuren des Kölner Domchors besteht das- 
selbe Verhältnis. Ihre Schönheit ist aus der 
Architektur abgeleitet. Sie ist übersinnlich. 
Die hohe Idealität einer Gestalt wie die des 
Jacobus Major wird verständlich im Zu- 
sammenhang mit dem konstruktiven Gerüst 
des Baues, dem sie eingegliedert ist. 

Derartige Phasen einer abstrakten Kunst- 
übung sind stets notwendig als Reinigungs- 
und Klärungsprozeß, sie sind aber immer 
nur von kurzer Dauer, weil das ganz irra- 
tionale sinnliche Schönheitsbedürfnis des 
Menschen, verbunden mit dem plastischen 
Gestaltungstrieb, sich nicht eine Stunde 
lang völlig ausschalten läßt. Die ständige 
Zusammenziehung der Mauern bedingte die 
fortwährende Verbreiterung und Erhöhung 
der Glasfenster. Die Kirchenmauer war end- 
lich nur noch in ein System von Strebe- 
pfeilern und Glas aufgelöst. Sofort bemäch- 
tigte sich die Malerei, welche durch die Auf- 
hebung aller Flächen aus dem Kirchenraum 
verbannt war, dieses Gebietes und ein Strom 
von Glut und Farbe floß nun in die Kirche 
zurück. Die riesigen Glasflächen bedurften 
aber eines Haltes, es mußte wieder ein ganzes 
System von Pfosten und Maßwerk erdacht 
werden, um die Scheiben zu befestigen. Aus 
diesem konstruktiven Hilfsmittel gestaltete 
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Abb. 13. Marburg. EliiabetbliTcbe, 



die schaffende Phantasie sofort ein Gitter- 
werk von zauberischem Reiz, das sich wie 
ein Spitzenvorhang vor die Fenster legt. 
Die Südwand der Katharinenkirche in Op- 
penheim (1300—1317) erscheint wie die 
Phantasie eines rein malerisch empfindenden 
Künstlers. 

Der strenge Vertikalismus, verbunden mit 
der möglichsten Auflösung aller Wände er- 
gab ein vollständig durchbrochenes Mauer- 
werk. Die Spitze des Freiburger Münsters 
ist reines Gitterwerk. An diesem Punkt ge- 
schah die immer wiederkehrende Umbiegung 
eines auf das Äußerste getriebenen Prinzips 
zu seinem Gegenteil. Aus dem technisch 
Gedachten wurde das malerisch Empfun- 
dene. 

Hier setzt das Kunstgewerbe ein, um die 
Begriffe völlig zu verwirren und zugleich den 
neuen Schönheitskanon entwickeln zu hel- 
fen. Die Gotisierung des Kunstgewerbes be- 
ginnt verhältnismäßig spät, nicht vor 1250, 
vollkommen durchgeführt erscheint sie erst 
um 1350. Sie begann mit der Übertragung 
der Architekturformen auf die Gebrauchs- 
gegenstände. Damit lockerte sich sofort der 
Verband der Bauglieder und des konstruk- 
tiven Gedankens. Die tektonische Form 
wurde zum Schnörkel. I Die Kapellenreli- 
quiare aus der zweiten Hälfte des vierzehn- 
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ten Jahrhunderts zeigen die vollkommen 
spielerische Auflösung des Konstruktiven in 
einzelne Zierformen. Das Auge gewöhnte 
sich an die Verwechselung der architek- 
tonischen und der ornamentalen Formen. 
Die plastisch gruppierende und raumge- 
staltende Phantasie wie das für malerische 
Werte empfindliche Temperament begannen 
nun ihrerseits, an der Umdeutung der goti- 
schen Konstruktionsweise zu arbeiten oder 
sich gegen sie aufzulehnen. Das folgende 
fünfzehnte Jahrhundert brachte für die ger- 
manische wie für die lateinische Welt die 
Zersetzung des gotischen Stilprinzips durch 
den im vierzehnten Jahrhundert einsetzen- 
den phantastisch-optischen Entwicklungs- 
prozeß. Es ist bezeichnend, daß der Mai- 
länder Dom, diese gotische Negation der 
Gotik, Ende des vierzehnten Jahrhunderts 
begonnen wurde. 

Wie das Kunstgewerbe der frühchrist- 
lichen Antike und der Völkerwanderungs- 
epoche als Material das Gold bevorzugte und 
dieses mit Halbedelsteinen oder Glasflüssen 
inkrustierte, wie die romanische Periode 
zum Kupfer überging und zum Kupfer- 
schmelz, so sucht sich auch die Gotik ein 
anderes, ihrem Stilwollen angemessenes Ma- 
terial. Nicht zufällig kam sie zum Silber 
und zu dem wunderbar durchsichtigen Sil- 
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berschmelz. In keinem anderen Material 
lassen sich malerische und plastische Wir- 
kungen von solcher Feinheit erzielen. Kein* 
anderes Material erscheint durch die Kühle 
seines Tons so als Ausdruck reifster Kultur 
geeignet. In Verbindung mit dem Silber- 
schmelz konnte die Plastik in Silber mär- 
chenhafte Effekte hervorbringen. Eine fran- 
zösische Arbeit vom Jahre 1408, das ,, gol- 
dene Rößl von Altötting", bietet den Gipfel- 
punkt alles in dieser Hinsicht Beachtens- 
werten, ein Werk von höchstem malerischen 
und poetischen Reiz. Effekte dieser Art 
wirkten zweifellos auch wieder auf die zeit- 
genössische Malerei ein. Daß Künstler und 
Auftraggeber der Epoche den hohen male- 
rischen Wert des gotischen Silberschmelzes 
zu würdigen wußten und ähnliche Wirkun- 
gen auch für die Tafelmalerei erstrebten, 
scheint der um 1430 entstandene Orten- 
berger Altar im Darmstädter Museum zu 
beweisen. Der Maler versuchte hier eine 
direkte Übertragung der Wirkungen einer 
Silberschmelzplatte in seine eigene Mal- 
technik und eben weil es sich weder um eine 
sklavische Kopie noch um eine Spielerei 
handelt, sondern um die ernste Würdigung 
des künstlerischen Inhalts einer verwandten 
Technik, ist dieses Werk ein Dokument für 
den Einfluß des gotischen Kunstgewerbes 
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mit seinem Silberschmelz und seinem Email 
auf die Tafelmalerei. 

Die Wandmalerei trat seit dem vierzehn- 
ten Jahrhundert sehr stark hinter die Tafel- 
malerei zurück und diese empfing reiche An- 
regungen von der glühenden Farbenpracht 
der Glasfenster, wie von der malerischen 
Finesse des Silber und Blau durchleuchteten 
Kunstgewerbes. Daß sie in Deutschland 
stets in Verbindung mit der Plastik stand, 
insbesondere mit dem Schnitzaltar, garan- 
tierte ihr eine gewisse Körperhaftigkeit und 
Solidität der Linie wie der Komposition. 

Der Zusammenhang der Malerschulen in 
ganz Europa war damals ein sehr viel 
engerer wie der der Architektur, was sich 
vielleicht durch die leichtere Tragbarkeit 
ihrer Werke erklärt. In Siena wird nicht 
viel anders gemalt wie in Prag und Köln, in 
Avignon und Dijon. So deutlich der liebe- 
voll in die Einzelheiten eindringenden Be- 
trachtung die verschiedenen Charaktere der 
Schulen und der Maler wird, so klar offen- 
bart sich doch auch dem allgemeinen Über- 
blick die Stileinheit dieser ersten Periode 
der europäischen Tafelmalerei, d. h. der 
Malerei um ihrer selbst willen. Sie war bis- 
her in erster Linie Dekoration der Architek- 
tur oder Buchillustration gewesen. Der An- 
fang der Malerei als selbständiger Kunst, 
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geboren aus der Freude an der Farbe, der 
Linie, dem Bilde fällt zusammen mit der 
Verdrängung des eigentlichen bildnerischen 
Triebes aus der Baukunst. Ihre ersten Wer- 
ke haben etwas Zartes, Schemenhaftes, Un- 
irdisches, und zugleich enthalten sie warm 
empfundene naiv lebendige Züge. Auf dem 
Marienbild des Kaiser- Friedrich-Museums in 
Berlin hat ein böhmischer Meister in der 
von sienesischer Kunst stark abhängigen 
Madonna das typische Schönheitsideal der 
Gotik gegeben. Zugleich erscheint in der 
Architektur des Thrones die entmateriali- 
sierte Gotik, welche die malerische Phantasie 
im Begriff war, aus der starren Tektonik 
der Bauwerke zu entwickeln. 

Durch die formale Schönheit seiner bil- 
denden Kunst gewann Italien damals einen 
bedeutenden Einfluß auf die deutsche und 
französische Malerei. Hatte die germanische 
Rasse im Kölner Dom und in der Plastik des 
dreizehnten Jahrhunderts den Sieg über den 
Latinismus errungen, so setzte der Kultur- 
kampf bereits am Ende des vierzehnten 
Jahrhunderts wieder ein. Die Latinisierung 
griff an der schwächsten Stelle der ger- 
manischen Kunst an: der formalen Schön- 
heit des reinen Bildes. Im Pähler Altar 
schuf die deutsche Malerei Ende des vier- 
zehnten Jahrhunderts ein von klassischer 
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Schönheit durchtränktes Werk. Aber auf 
demselben Gebiet in Bayern entstand un- 
gefähr gleichzeitig jene Kreuzigung eines 
bayerischen Meisters vom Ende des 14. Jahr- 
hunderts (Münchner Nationalmuseum), die 
an die Stelle wehmutsvoller Schönheit und 
lyrischer Stimmung das Pathos ungebän- 
digter Leidenschaft setzt. Dieses Werk, das 
vorausweist auf Grünewald, weist auch 
zurück auf das erschütternd realistische 
Kruzifix aus Sta. Maria im Kapitol zu Köln 
vom Jahre 1304 und erhärtet die These 
vom Erhaltenbleiben der germanischen 
Kraft zur Stilbildung in eben dem Augen- 
blick, als der Sieg des Latinismus sich vor- 
bereitete. 



DIE LOSLOSUNG DES NEUEN 
ZEITSTILS VON DER GOTIK 

1400-1450. 

Der Rassenkampf zwischen Germanen 
und Lateinern auf künstlerischem Gebiet 
nahm in den letzten Jahren des vierzehnten 
Jahrhunderts sehr handgreifKche Gestalt an 
in dem Zwist Ulrichs von Ensingen mit der 
Mailänder ,,fabbrica del Duomo**, Heinrich 
Parier von Gmünd hatte eine Weile an der 
Spitze des dortigen Bauwesens gestanden. 
Man empfand in Italien deutlich die Über- 
legenheit der deutschen Baumeister dieser 
Periode, denen man jetzt keinen so klar und 
echt denkenden Gotiker wie Arnolfo di Lapo 
entgegenzustellen hatte. Als daher Heinrich 
Parier nicht zur Zufriedenheit der Mailänder 
arbeitete, wurde abermals ein Deutscher 
berufen, der sich bereits einen Namen als 
Baumeister des Ulmer Münsters erworben 
hatte. Ulrich von Ensingen ließ die Arbeit 
am Ulmer Dom im Stich, um die Leitung 
der Mailänder Bauhütte zu übernehmen. 
Dort aber zeigte es sich sofort, daß der 
Zwist mit Heinrich Parier von Gmünd nicht 
auf zufälligen Mißverständnissen beruht 
hatte, sondern daß ein fundamentaler Ge- 
gensatz bestand zwischen den Baugedanken 
der Deutschen und der Italiener (Abb. 19). 
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Was die Mailänder Dombauhütte lieferte 
und was die Vorstandsmitglieder guthießen, 
widersprach in allen Einzelheiten dem deut- 
schen Stilwollen. Die Planänderung, welche 
Ulrich von Ensingen vorzunehmen für nötig 
hielt, erfuhr die entschiedenste Ablehnung 
seitens der Italiener. Ulrich von Ensingen 
wurzelte fest in der durch den Kölner Dom 
inaugurierten Epoche des deutschen tek- 
tonischen Handwerksstils. Schönheit war für 
ihn logische Konsequenz einer bestimmten 
Konstruktionsweise. Formale Schönheit im 
Sinne der Italiener verstand er in seiner da- 
maligen Epoche überhaupt nicht, sondern 
nur den Begriff der Kraftentfaltung. Dazu 
kam, daß er ein Genie war und, als solches 
stets bis zu einem gewissen Grade irrational 
schaffend, in schroffer Einseitigkeit alles ab- 
lehnte, was ihm von außen gebracht wurde. 
Das energische ,,dixit quod non volebat**, 
welches uns aus den Berichten der Dom- 
opera über den Streit mit dem deutschen 
Baumeister zweimal entgegentönt, erscheint 
wie die Signatur dieser herrischen Epoche 
der starken Persönlichkeiten und der deut- 
schen Behauptung des eigenen Stiles ange- 
sichts der beginnenden lateinischen Neu- 
formung. Ulrichs von Ensingen unbedingte 
Ablehnung sich zu fügen, führte zu seiner 
Entlassung. 
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In den letzten Jahren des vierzehnten 
Jahrhunderts legte er von neuem Hand an 
seinen Ulmer Münster. Das mailändische 
Intermezzo mag viel dazu beigetragen ha- 
ben, ihm selber Klarheit zu verschaffen über 
seine Aufgabe, sein Wollen und die Stil- 
tendenzen der Deutschen. 

Die ersten Jahre des fünfzehnten Jahr- 
hunderts bringen eine Lockerung des Ein- 
heitsstils und gleichzeitig eine Konzentrie- 
rung der völkischen Sonderstile. Der Trieb, 
welcher um 1400 beide Rassen, die lateini- 
sche und die germanische, veranlaßt, sich 
um eine neue künstlerische Ausdrucksweise 
zu bemühen, ist wohl daraus zu erklären, 
daß beiden der Zeitstil als Interpret ihres 
Geisteslebens und ihrer Kultur nicht mehr 
genügte, denn diese umfaßten jetzt Mo- 
mente, welche den vorangegangenen Jahr- 
hunderten fremd waren: Der Gedanke der 
kirchlichen Reformation, die Auflehnung des 
freien Denkens gegen das Dogma, die An- 
fänge der humanistischen Bildung, die Wie- 
derentdeckung der klassischen Antike. Die 
deutsche Sondergotik des fünfzehnten Jahr- 
hunderts und die italienische Frührenais- 
sance sind energische Äußerungen eines zum 
Bewußtsein seiner selbst und seiner Zeit ge- 
langenden Volkstums. Beide Rassen, die 
germanische wie die lateinische, bringen 
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vermöge ererbter Fähigkeiten und erworbe- 
ner technischer Kenntnisse ihr Stilwollen zu 
klarem Ausdruck. Es frug sich, welches die 
Vorherrschaft in Europa erlangen sollte. 
Die Entscheidung fiel erst nach dem Jahr 
1500. Beide Völker arbeiten somit ein Jahr- 
hundert lang an der völkischen Ausbildung 
des neuen Zeitstils, jedes ist bestrebt, den 
Zeitstil im Sinn der eigenen Rasse zu 
formen. 

Trotzdem ist das einigende Band des Zeit- 
stils noch immer stark genug, die ausein- 
anderstrebenden Kräfte völkischen WoUens 
an bestimmten Punkten zu fesseln und die 
Loslösung da, wo sie sich vollzog, als eine 
durchaus organische und notwendige er- 
scheinen zu lassen. Die italienische Früh- 
renaissance besteht nicht anders wie die 
deutsche Sondergotik in einer Verarbeitung 
gotischer Elemente und einer Entwicklung 
älterer in der Gotik latent erhalten gebUe- 
bener Motive. Beide Stile endigen in einer 
Loslösung von der Gotik. Die deutsche 
Sondergotik trägt aber den Charakter einer 
notwendigen Vollendung der Gotik. Sie 
überwindet die Gotik, ohne sie zu negieren, 
während die italienische Frührenaissance 
von Stufe zu Stufe alle gotischen Elemente 
ausscheidet, nachdem sie sich die Lebens- 
kräfte des Stils assimiliert hat. Das Moment, 
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welches die schnellere und voUkommnere 
Loslösung der italienischen Renaissance von 
der Gotik bedingt, ist das des persönlichen 
Rasseningeniums, wie dies sich im fünfzehn- 
ten Jahrhundert in einer Reihe bedeutender 
Künstler verkörpert. 

Die Anfänge des neuen Stils liegen in 
Toscana. Im übrigen Italien wurde noch 
gotisch gebaut. Wenn auch der Mailänder 
Dom nicht in Ulrichs von Ensingen Sinn er- 
richtet werden sollte, so blieb er trotzdem 
gotisch. Einer der glänzendsten italieni- 
schen Humanisten, in dem «ich wie kaum 
in einem zweiten der Charakter der Früh- 
renaissance verkörpert, Aeneas Silvius Picco- 
lomini, stand bewundernd vor den deutschen 
Bauten der ersten Hälfte des fünfzehnten 
Jahrhunderts. Es war wohl eben das sonder- 
gotische Element in ihnen, welches ihn an- 
zog. Als Papst Pius IL gab er seiner Lieb- 
lingsschöpfung, dem Dom zu Pienza, die 
Form der deutschen Hallenkirche. Filarete, 
der große Verächter des ,, deutschen Stils", 
wie die Gotik damals von italienischer 
Seite mit richtigem Instinkt für ihren ger- 
manischen Rassencharakter genannt wurde, 
konnte doch nicht umhin, das Ospedale 
Maggiore zu Mailand in der einheimischen 
Backsteingotik zu errichten. Die ersten 
Werke der italienischen Frührenaissance- 
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Plastik erscheinen in gotischen Nischen an 
den Mauern gotischer Bauten, und das Stil- 
gefühl, das sie hervorbringt, bringt auf 
deutschen Boden durchaus verwandte male- 
rische und plastische Erscheinungen hervor. 
Ein neues baukünstlerisches Empfinden 
veranlaßt in Deutschland wie in Italien die 
Entstehung von Bauten, die sich langsam 
von der Bauweise des vierzehnten Jahrhun- 
derts loslösen, nur daß dieser Rasseninstinkt 
den Deutschen und den Lateiner zu einer 
ganz verschiedenen Art treibt, seine neuen 
Stilideen zu realisieren. Für den Lateiner 
wie für den Deutschen tritt bei der Ge- 
staltung des Baues der malerische Gesichts- 
punkt in den Vordergrund. Das Bild wird 
für die ganze Epoche das Ideal der optisch 
begriffenen Wirklichkeit. Der deutsche 
sondergotische Bau des fünfzehnten Jahr- 
hunderts ist nicht anders wie der italienische 
Frührenaissancebau zuerst auf seine Bild- 
wirkung hin empfunden worden. In Deutsch- 
land, wo das Handwerk Ausgangspunkt 
aller künstlerischen Entwicklung war, und 
auch die Idee der künstlerischen Gestaltung 
der Architektur empirisch aus dem hand- 
werksmäßigen Bauen gewonnen wurde, bUeb 
das Streben nach der Bildwirkung in der 
ersten Zeit noch ein halb unbewußtes, wor- 
aus sich gewisse Inkonsequenzen schon in 
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Ulrichs von Ensingen Bauschaffen erklären 
lassen. In Italien war aber zur Zeit des Stil- 
wandels nicht das Handwerk das Primäre, 
sondern die Theorie. Die eigentUch trei- 
bende Kraft in der ersten Hälfte des fünf- 
zehnten Jahrhunderts ist die Wissenschaft, 
das Ringen um theoretische Erkenntnis, 
und hier ist es denn von höchster Bedeutung, 
zu erfahren, daß der erste Bautheoretiker der 
Zeit, Leon Battista Alberti, die Bildwirkung 
als den Ausgangspunkt alles baukünstle- 
rischen Gestaltens ansieht, ja, der Begriff des 
Bildes gewann damals eine solche Bedeutung, 
daß Alberti die Architekturformen direkt 
aus dem Bild ableitet. Er lehrte, daß die 
Malerei vor der Baukunst existiert habe und 
daß der Architekt seine Säulen und Gebälke 
ihr nachgebildet habe. Eine derartige Vor- 
stellung wäre dem Gotiker des dreizehnten 
und vierzehnten Jahrhunderts ganz unfaß- 
lich gewesen. Ihm war die Konstruktion das 
Primäre, das Raumbild die zufällige Be- 
gleiterscheinung. Dieses zufällig gewonnene 
Raumbild ist aber für den Süden wie für den 
Norden die Keimzelle der neuen Baukunst 
und des neuen StilwoUens mit seiner energi- 
schen Richtung auf das Malerische. 

Für beide Völker bedeutet aber der Be- 
griff des Malerischen etwas durchaus Ver- 
schiedenes. Das Bild, welches der Lateiner 
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erstrebt, ist ein anderes wie das, welches der 
Deutsche sucht. Für den Lateiner ist das 
Bildmäßige nur das Formschöne, Formklare 
und optisch Vernünftige. Für den Germanen 
ist das Bildmäßige die Licht- und Schatten- 
wirkung, die Unklarheit der Form, das 
Irrationale. 

Zur Realisierung seines neuen Wollens 
fand der Deutsche das geeignetste Mittel in 
dem von der germanischen Rasse selbst her- 
vorgebrachten gotischen Formenapparat, 
während der Italiener im gleichen Augen- 
blick, in welchem er sein völkisches Bewußt- 
sein von dem Zeitstil löste, dessen Rassen- 
fremdheit gewahr wurde. Mit dem sicheren 
Tastgefühl, das jedes gesunde Volk in 
künstlerischen Dingen besitzt, griff der Ita- 
liener nicht allein auf die Antike zurück, 
sondern zunächst auf die ihm unmittelbar 
vertrauten Werke seiner romanischen Pe- 
riode in Toscana. Die Sicherstellung der 
nationalen Eigenart im elften Jahrhundert 
durch die Berufung byzantinischer Künstler 
lohnte sich jetzt, indem das germanisierte 
Italien des fünfzehnten Jahrhunderts den 
Weg zu sich selbst zurückfand durch den 
Anschluß an die lateinisch-byzantinische 
Kunst, deren reinstes Denkmal San Miniato 
bei Florenz ist. 

In Florenz waren aber auch schon im 
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Laufe des vierzehnten Jahrhunderts jene 
gotischen Bauten entstanden, welche eine 
vollkommene Durchdringung des germani- 
schen Rassestils mit lateinischem Kunst- 
empfinden zeigen. Es sind dies Sta. Croce, 
die Loggia dei Lanzi, Or San Michele und der 
Innenraum des Doms. In allen diesen Bau- 
ten ist der lateinischen Forderung der Weit- 
räumigkeit mit gotischen Formen Genüge 
getan. Geringfügige Modifikationen konn- 
ten aus dieser Gotik die ersten klaren Bauten 
der Renaissance entwickeln. Die Weite und 
Ruhe des Raumbildes war schon vorhanden 
und mit ihm die Übersichtlichkeit des Grund- 
risses und die Gliederung der Teile. Sie sind 
durchaus rationell gebaut. 

Der Moment des Stilwandels im Anfang 
des fünfzehnten Jahrhunderts wird durch 
zwei Männer bezeichnet, deren künstlerische 
Persönlichkeit und künstlerisches Schaffen 
zugleich das Produkt ihrer Zeitverhältnisse 
und ihres eigenen völkisch bedingten In- 
geniums sind. Diese zwei Männer sind in 
Deutschland Ulrich von Ensingen, in Italien 
Filippo Brunelleschi. Von ersterem datiert 
die deutsche Sondergotik, von letzterem die 
italienische Frührenaissance. Beide Bau- 
mieister wurzeln noch in der Gotik, beide 
suchen die Vervollkommnung des Über- 
lieferten und zugleich die Loslösung von dem, 
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was dem neuen Sinn der Zeit und ihrer 
eigenen Geschmacksrichtung nicht mehr zu- 
sagt. Ulrich von Ensingen und Filippo 
Brunelleschi standen auf der Grenzscheide 
zweier Zeitalter, aber Ulrich, der ältere von 
beiden, war als Deutscher noch mit Leib und 
Seele Gotiker aus der strengen Schule der 
deutschen Hochgotik, während Filippo Bru- 
nelleschis geistiger Vater Arnolfo di Lapo 
war. Wie Brunelleschi verfügte auch Ulrich 
von Ensingen über ungewöhnliche tech- 
nische Fähigkeiten, wie Brunelleschi besaß 
er ein starkes, zur malerischen Gestaltung 
des Architekturbildes drängendes Tempera- 
ment. Aber Ulrich von Ensingen sah die 
malerische Schönheit in den vertrauten 
Raumbildern der deutschen Vorzeit, die er 
nur zu erweitern, zu verstärken und zu 
monumentalisieren bestrebt war. Er wollte 
weiter auf dem Wege der ornamental emp- 
fundenen Tektonik, der Strenge und des 
herben Ernstes. Brunelleschi sah die ma- 
lerische Schönheit im Raumbild, das unab- 
hängig von der gotischen Konstruktion war. 
Kein Italiener vermochte jemals die tek- 
tonische Form der Gotik schön zu finden. 
Sobald er an ein künstlerisches Gestalten 
ging, unterdrückte er die eigentlich gotischen 
Motive oder umschleierte sie. Ulrichs okto- 
gonalen Straßburger Turm mit seinen be- 
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Abb. l6, Macbgrifiii Regündii vom Doui lu Nsunibuig. 



gleitenden Schneckentürmen hätte ein 
Brunelleschi nur als technische Leistung zu 
würdigen gewußt, seinen Reiz hätte er nicht 
empfunden. 

Das Ulmer Münster ist Ulrichs eigent- 
liches Lebenswerk und zugleich das End- 
ziel der im Kölner Dom begonnenen 
Phase des deutschen Architekturstils. Die 
unlösliche Verbindung des Turms mit dem 
Langhaus, die Unterordnung der Gesamt- 
anlage unter diesen Turm, die als der konse- 
quenteste Ausdruck des deutschen Verti- 
kalismus und zugleich der deutschen Zen- 
tralisierungstendenzen erscheint, der un- 
übersehbare Reichtum der vertikalen Glie- 
derung und die durch die Verwendung der 
tektonischen Glieder erzielte malerische Wir- 
kung verweisen den Ulmer Münsterbau an 
den Abschluß einer Epoche. Schon der 
wenig jüngere Hans Stetheimer wandelt auf 
anderen Bahnen wie Ulrich, aber nur aus 
einem Bau wie dem Ulmer Münster läßt sich 
die rein malerische Entwicklung der Folge- 
zeit begreifen und die Verankerung dieser 
malerischen Gestaltung mit der gotischen 
Tektonik. Die logische Straffheit der Gliede- 
rung, die konsequente Entwicklung des Auf- 
baues aus dem Grundriß, mit einem Wort 
die gewaltige handwerkliche Tüchtigkeit 
alles Vorhandenen übte auf die Baukunst 
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des fünfzehnten und sechzehnten Jahrhun- 
derts eine gewisse technische Nötigung aus, 
der sie nicht ausweichen konnte, während in 
Italien die hier nur als eine mögliche Fort- 
bildung des spätrömischen Baugedankens 
geübte Gotik sich leicht in neue, rein la- 
teinische Bildungen auflösen ließ. Die Gotik, 
unter deren Schatten Brunelleschi aufwuchs, 
war die Gotik Arnolfos, die Gotik von Sta. 
Croce, des Dominneren und der Loggia dei 
Lanzi. Diese Gotik war es, welcher er selbst 
in seiner Domkuppel das krönende Werk 
aufsetzte. 

Der Plan zur Kuppel (Abb. 20) lag bereits 
vor, als Brunelleschi die Leitung des Baues 
übernahm. Er war gebunden an die Idee 
seines Vorgängers vom Jahre 1367. Der Quer- 
schnitt der Kuppel zeigt die typisch gotische 
Spitzbogenform, ihr Konstruktionsprinzip 
ist ein rein gotisches, das beweist die Ver- 
teilung der Lasten auf acht Eckpunkte und 
das nach außen verlegte System der Rippen. 
Mit antiken Kuppelkonstruktionen, wie 
etwa der Kuppel des Pantheons, hat diese 
nichts gemein. Die antike Kuppel ist ge- 
wissermaßen als eine Ausbuchtung der 
Flachdecke anzusehen, sie ist weit und 
lastend, nicht emporstrebend und aufschwe- 
bend wie die Kuppel Brunelleschis. Das 
Neue und Gewaltige an dieser ist nicht eine 
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Fortsetzung antiker Ideen, sondern eine 
Fortsetzung und folgerichtige Entwicklung 
gotischer Baugedanken. Brunelleschi war 
ein genialer Techniker, wie die vorangegan- 
gene gotische Schulung deren erzeugte. Die 
Aufführung der Kuppel in der Weise, wie sie 
seine Vorgänger projektiert hatten, bedingte 
von seiner Seite eine Reihe technischer Er- 
findungen und neuer Konstruktionsmetho- 
den. Brunelleschis Leistungen auf diesem 
Gebiet sind als ein Triumph der hochgestei- 
gerten konstruktiven Phantasie des Gotikers 
anzusehen. Mit diesem ererbten und er- 
worbenen technischen Können und dieser 
konstruktiven Fähigkeit verband Brunel- 
leschi das künstlerische Gefühl der klassi- 
schen Latinität. Dieses lateinisch-künst- 
lerische Empfinden gestaltete die Bild- 
wirkung seiner Bauten zu einer ganz anderen 
wie die der nordischen Gotik. 

Während die Domkuppel in klarer Wöl- 
bung langsam über dem antiken Zentrum 
klassischer Stilbildung emporstieg, arbeitete 
Brunelleschi an einer Reihe von Bauten, in 
denen er die ganze Fülle seiner neuen Archi- 
tekturideen niederlegte, so daß sie bereits 
alle Keime der Stilentwicklung von der 
Frührenaissance zum Barock enthalten. 
Nicht die Aufnahme antiker Ziermotive ist 
das Wesentliche an diesen Werken, sondern 
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die neuschöpferische Hervorbringung bisher 
noch nicht gesehener Raumbilder. Die 
Pazzikapelle, der Entwurf zu Sto. Spirito, 
die alte Sakristei von S. Lorenzo, das Ospe- 
dale degli Innocenti stehen als erste Werke 
und Vorbilder eines sich aus ihnen heraus 
entwickelnden Stils da. Die Momente, wel- 
che sie zu einer stilistischen Einheit zu- 
sammenfassen, jene Momente also, welche 
ganz Eigentum Brunelleschis sind und durch 
welche er als der Interpret des Genius seiner 
Zeit erscheint, sind die starke Betonung des 
Raumkubus, die klare Durchbildung aller 
Gelenke, die Weite und Reinheit aller Ver- 
hältnisse, das Festliche und Prangende des 
Ornaments, die plastische Schönheit der 
Formengebung, die Feinheit der Farben- 
wirkung, das Luftige und Leichte des Raum- 
bildes, die Aufgabe alles Vertikalismus zu- 
gunsten eines sicheren und ruhig lagernden 
Horizontalismus. Von diesen Stilmerkmalen 
können nur zwei auf die parallel laufende 
deutsche Stilbildung übertragen werden: 
die Weite der Raumverhältnisse und die 
Aufgabe des Vertikalismus. Im weiteren 
Verlauf der Entwicklung lassen sich aber 
dennoch eine ganze Reihe von Momenten 
aufweisen, welche diesseits wie jenseits der 
Alpen das Aufkommen eines neuen Zeitstils 
bewirken. An Stelle der durch die gotische 
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Konstruktion bewirkten Auflösung der 
Wand tritt die Geschlossenheit der raum- 
abschließenden Teile. Das Gewölbe wird 
nicht mehr scheinbar von den Strebepfeilern 
in schwindelnde Höhen getragen, sondern in 
einer für das Auge leicht abtastbaren Weise 
mit der Wand in Einklang gebracht. Es 
erscheint als das, was es ist: die oberste 
Raumgrenze. Der Tiefenzug wird aufge- 
hoben zugunsten eines richtungslosen Flutens 
des Raums innerhalb seiner Mauern. Die 
Vierung wird in Italien wie in Deutschland 
abermals, wie in der Frühzeit der kirchlichen 
Baukunst, zum Ausgangspunkt der Anlage. 
Das Querschiff kommt hier wie dort in Weg- 
fall. Der Kirchenraum nimmt saalartige 
Gestalt an. Die Kanzel tritt beherrschend 
in den Vordergrund. Die strenge Tektonik, 
das scharfe Aufweisen der baulichen Struk- 
tur wird durch eine sanftere malerische Ge- 
staltung abgelöst. 

Die italienischen Baumeister waren kon- 
sequenter als die deutschen. Grundlage 
aller architektonischen Raumgestaltung 
blieb stets die Weite und Schönheit des 
Raumes, aus dieser, aber ihr untergeordnet, 
wurden die malerischen Momente ent- 
wickelt. Der Deutsche verdarb sich zeit- 
weise das eben geschaffene Raumbild durch 
Einbauten, deren malerische Wirkung ihn 
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entzückte, ohne daß er bemerkt hätte, wie 
sehr sie dem Grundgedanken des Baues 
widersprachen. 

Die bildmäßige Auffassung der Architek- 
tur wurde zum Teil bedingt durch den 
raschen Aufschwung, welchen die Malerei 
in dieser Epoche nahm. Das Bild an sich 
war die große Errungenschaft des endenden 
vierzehnten und beginnenden fünfzehnten 
Jahrhunderts. Die Malerei war bis dahin 
dekorativ oder illustrativ gewesen, immer 
hatte sie im Dienst einer ihr innerlich frem- 
den Absicht gestanden. Zum erstenmal 
wurde jetzt die Gestaltung des Bildes zur 
Hauptsache. Die Erfindung der Perspektive 
hatte namentlich in Italien die häufige und 
sorgfältige Darstellung perspektivischer 
Innenräume zur Folge. Man lernte also vom 
Bild selbst das Bildmäßige des Raumes er- 
kennen und die malerischen Werte der 
Raumgestaltung ermessen. Diese Ent- 
deckung der malerischen Wirkung des Rau- 
mes gehört aber noch der Gotik an. Sie ist 
zum Teil aus der gotischen Tektonik und 
dem gotischen Ornament abgeleitet. Die im 
Laufe des fünfzehnten Jahrhunderts gesuch- 
ten und beabsichtigten Raumwirkungen sind 
in ihren Grundzügen das sich zufällig er- 
gebende Resultat der gotischen Konstruk- 
tion in Deutschland wie in Italien, nur daß 
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man hier und dort verschiedene Konsequen- 
zen aus der empirisch gewonnenen Erkennt- 
nis zog. 

In beiden Ländern aber verKeß man die 
typisch gotischen Konstruktionsfaktoren 
wie den Strebebogen und den Strebepfeiler, 
um ohne sie am Äußeren des Baues ein 
Architekturbild rein herzustellen, das man 
nur durch sie in unreiner Form kennenge- 
lernt hatte. An Stelle des Gerüsts trat der 
Baukörper selbst. Das ursprünglich Tek- 
tonische wurde ins Stereometrische umge- 
deutet. Ein anderes gotisches Konstruk- 
tionsmotiv, die Rippen, wurde in Deutsch- 
land ganz ins Bildmäßige, Ornamentale 
übertragen, während Italien es ganz aufgab, 
um sich nur noch an der reinen Form der 
Wölbung zu erfreuen. Dem gleichen ver- 
änderten Stilwollen entstammen die figu- 
rierten Stern- und Netzgewölbe in Deutsch- 
land, die Wiederaufnahme der Hängekuppel , 
in Italien. 

Das Maßwerk, diese charakteristischste 
tektonische Ornamentbildung der Gotik, 
nimmt in Deutschland immer fließendere, 
völligere Formen an, von denen alles Tek- 
tonische abgestreift ist, es wird reine Orna- 
mentplastik. In Italien wandelt sich unter 
dem fortwährenden Anschauen antiker Zier- 
glieder das nordische Maßwerk leicht zu 
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einer neuen reicheren Ornamentbildung, die 
in ihrer malerischen Fülle, ihrer sprudelnden 
Beweglichkeit, ihrer quellenden Buntheit 
noch gotisch ist und von der Antike nur die 
Einzelform, nicht den Zusammenhang und 
die Bedeutung entnimmt. 

Ein Baumeister, dessen ganzes Schaffen 
durchdrungen ist von dem sich wandelnden 
Stilgefühl des frühen fünfzehnten Jahr-* 
hunderts, Hans Stetheimer, erhielt Anfang 
des fünfzehnten Jahrhunderts den Auftrag, 
das niedrige romanische Langhaus der Fran- 
ziskanerkirche (Abb. 21) in Salzburg mit 
einem gotischen Chor zu versehen. Er war 
gewöhnt, Hallenkirchen zu erbauen von 
schöner gleichmäßiger Weiträumigkeit. Hier 
waren ihm die vertrauten Möglichkeiten der 
malerischen Wirkung verschlossen. Er 
mußte auf neue sinnen und erfand sie auf 
einem Wege, der bisher der Baukunst Eu- 
ropas fremd gewesen war. Die Kühnheit, 
ihn zu beschreiten, wäre überraschend, wenn 
wir nicht auf den Gemälden dieser Epoche 
eben dieselbe Kühnheit in neuen Versuchen 
und in jeglicher Abweichung von der Tra- 
dition fänden. Hans Stetheimer schloß an 
das dunkle niedrige Langhaus einen mäch- 
tigen, hohen, lichtdurchfluteten Chor an. 
Hier betonte er noch einmal den gotischen 
Vertikalismus, weil ihm an der Kontrast- 
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Wirkung des Hochstrebenden zum Dumpf- 
niedrigen des Romanischen lag. Bei der 
Anlage des Chors zog er die Strebepfeiler 
nach innen, so daß sich zwischen ihnen von 
selbst Kapellenräume bilden, und stellte die 
eine der wie Palmbaumstämme aufragenden 
Säulen vor das Mittelfenster der Chorwand, 
so daß sich hier ein Lichtgefhmmer von 
höchstem Reiz ergibt. Die Wirkung des 
Chors beruht ganz auf dem malerischen 
Kontrast seiner vom Langhaus nicht zu er- 
messenden Höhe und den scheinbar ins 
Grenzenlose aufragenden Säulen, dem aus 
zwei Fensterreihen einströmenden Licht und 
den zitternden Reflexen dieses Lichtes. Die 
Bildwirkung ist eine vollkommene. Hans 
Stetheimer malte geradezu mit Licht und 
Schatten. Hier haben wir also die reinste 
malerische Auswirkung der gotischen Kon- 
struktion. Alle deutschen Bauten dieser 
Zeit sind noch reine Gotik, aber Gotik, 
die einer anderen Wirkungsabsicht ange- 
paßt ist. 

Die Bauten Hans Stetheimers, verglichen 
mit den gleichzeitigen Florentiner Bauten 
Filippo Brunelleschis, zeigen die Entfaltung 
zweier Rassenstile. Noch war jede Nation 
zu sehr mit sich selbst beschäftigt, als daß es 
schon in dieser Periode zum bewußten Kon- 
flikt hätte kommen können. Wir haben — ein 
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seltenes Mal in der Kunstgeschichte — die 
gleichzeitige Stilbildung. Brunelleschi war 
wie alle Architekten seiner Zeit in Italien 
zugleich auch Bildhauer. Bei der berühmten 
Konkurrenz um die Baptisteriumstür vom 
Jahre 1402 war es fraglich, ob er oder Ghi- 
berti den Sieg davontragen würden. Nichts 
ist aufschlußreicher über die Stilbewegung 
der italienischen Frührenaissance in dieser 
ersten Epoche, als die Ghibertische Relief- 
technik. Was bei Brunelleschis Bauten nur 
durch scharfes Abstrahieren vom Effekt und 
Rückführung des Baues auf sein Konstruk- 
tionsprinzip zu erfassen ist: die Abhängig- 
keit von der Gotik und die Zusammenhang- 
losigkeit mit der Antike, das offenbaren die 
Ghiberti- Reliefs dem ersten Blick. Nichts 
kann der antiken Relieftechnik fremder sein. 
Die Behandlung des Ghiberti-Reliefs ist eine 
unmittelbare Folge des gotischen Stils. Seine 
Relief technik ist rein gotisch. Er behandelt 
die Reliefplatte genau wie einen Bildhinter- 
grund. Mittels Licht und Schatten sucht er 
in die dritte Dimension einzudringen, er 
rechnet mit der Wirkung der Luftperspek- 
tive, er zielt vor allem auf die malerische 
Gesamthaltung. Auf dem ersten Relief 
der zweiten Tür vereinigt er ganz wie die 
alten gotischen Plastiker es getan, vier ver- 
schiedene Stadien der Handlung innerhalb 
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eines Rahmens. Die Gliederung des Raumes 
geschieht durch Terrainverschiedenheiten, 
die Sonderung der Gruppen durch stärkeres 
und schwächeres ReKef. 

Wie bei Ghiberti und Brunelleschi besteht 
auch bei Donatello die Anlehnung an die 
Antike nur in einer gelegentlichen Über- 
tragung vertrauter Formelemente auf ein 
neues Kunstgebilde. In Donatellos Werken 
offenbart sich besonders charakteristisch der 
eigenmächtige Geist dieser Periode, deren 
Kunstwollen nichts weniger als ein Wieder- 
belebungsversuch der Antike ist. Das We- 
sentliche an aller Kunst der Frührenaissance 
ist der freischöpferische Trieb. Aus der 
Gotik hervorgehend schaffen diese Männer 
Werke von durchaus persönlichem Gepräge. 
Ihre Arbeiten lassen sich darum kaum in 
eine Stilphase einreihen. Erst ihre Nach- 
folger entlehnten von ihnen Formgesetze 
und Gestaltungstendenzen, erst das Cinque- 
cento sucht die neue Bindung durch die 
Antike, nachdem das Quattrocento die Fes- 
seln der Gotik gelöst hatte. Die eigentliche 
Renaissance, das heißt die aus der bewußten 
Fühlung mit der Antike entstehende Kunst 
des sechzehnten Jahrhunderts, ist in Italien 
wie in Deutschland das Werk der Theo- 
retiker, der Humanisten und klassischen 
Philologen. Die bildenden Künstler stellen 
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bis gegen Ende des fünfzehnten Jahrhun- 
derts nur sich selbst und das Ingenium ihrer 
Rasse dar. In seinen frühesten Werken ist 
Donatello noch ganz Gotiker. Das ihn mit 
den antiken Bildhauern einigende Moment 
liegt eher in der gemeinsamen künstlerischen 
Tendenz zum Naturwahren wie in einer An- 
passung Donatellos an den antiken Schön- 
heitskanon. Sein St. Georg ist ein recht- 
schaffener mittelalterlicher Rittertypus, 
trotz des antikisierenden Kostüms, und gar 
sein Täufer im Dom zu Siena steht dem um 
1430 zu datierenden St. Georg des Münchner 
Nationalmuseums weit näher wie der An- 
tike. Herber Realismus, energischer Aus- 
druck, malerische Gestaltung und Gleich- 
gültigkeit gegen die formale Schönheit, das 
sind die stilbildenden Faktoren, welche das 
Werk des unbekannten deutschen Meisters 
mit dem des berühmten Florentiners ver- 
einigen. 

Die Marmorreliefs Jacopo della Quercias 
am Portal von St. Peter in Bologna zeigen 
in der Gedrungenheit der Gestalten, der Un- 
mittelbarkeit des Ausdrucks, den hastigen 
Bewegungen, der malerisch flachen Technik 
Berührungspunkte mit der zeitgenössischen 
deutschen und niederländischen Malerei. 
Nur in einem einzigen Werk dieser Frühzeit 
offenbart sich das Stilwollen der Lateiner 
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durch Ruhe, Ebenmaß und Harmonie, in 
Jacopo della Quercias wunderbarem Grab- 
mal der lUaria del Caretto im Dom zu Lucca 
und auch dieses Werk ist im Grundton 
seiner Empfindung und Anlage noch ein 
Ausfluß der gotischen Sepulkralplastik. 

So malerisch die ReHeftechnik der ita- 
lienischen Bildhauerei in dieser Epoche ist, 
so plastisch entwickelt sich der italienische 
Stil in der Malerei. Italien war damals reich 
an schöpferischen Persönlichkeiten, viel- 
leicht weil damals der Kultus der Persön- 
lichkeit einsetzte und jeder befähigte Mensch 
stolz war auf die Behauptung seiner Eigen- 
art. Es ist ein nie ganz zu erklärendes Phä- 
nomen, daß die entscheidende stilbildende 
Tat auf dem Gebiet der Malerei durch einen 
Jüngling vollzogen wurde, dessen kurze 
Lebensdauer sowohl ein Ausreifen seiner 
Kunst, wie eine dauernde Einwirkung auf 
seine Epoche unmöglich machte. Masaccio 
gab in den Fresken der Brancaccikapelle 
seinen Zeitgenossen Vorbild und Aufgabe, 
ähnlich wie dies Brunelleschi für die Archi- 
tektur getan. Adam und Eva in der Ver- 
treibung aus dem Paradies sind die beiden 
ersten vollkommen durchgebildeten Akt- 
figuren des neuen Stils. In seiner Kreuzi- 
gung in Rom wie in dem Zollgroschen der 
Brancaccikapelle stellte er alle Gesetze der 
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Komposition, Gruppenbildung und Bewe- 
gung auf, welche für die Malerei der Renais- 
sance-Epoche maßgebend blieben. Hier wie 
in Brunelleschis Architektur liegt die Genie- 
tat des Künstlers in der Überwindung der 
Gotik durch die eigene Schöpferkraft. Ma- 
saccios Malerei ist die Erfüllung dessen, was 
Giotto verheißen hatte. Er steht zu Giotto 
in demselben Verhältnis wie Brunelleschi zu 
Arnolfo. Die eine Komponente zu seinem 
Werk ist die Monumentalität und der Realis- 
mus Giottos, die zweite die eigene Natur- 
beobachtung und das eigene Form bildende 
Genie. Als Resultante ergab sich die klas- 
sische Malerei der italienischen Renaissance 
in ihrer Verbindung von Formenschönheit 
und Naturwahrheit. 

Die Antike blieb vorerst für die italieni- 
sche Kunst nur ein Medium, durch welches 
man sich den neuen künstlerischen Idealen 
zu nähern suchte. Ein aus der handwerk- 
lichen Epoche des vierzehnten Jahrhunderts 
hervorgehendes ungeheures Können gestal- 
tete auf allen Gebieten die dem neuen Wollen 
gemäßen Formen. Mit einer bewußten Re- 
naissance der Antike hat das nichts zu tun, 
denn die Bewegung setzte nicht bloß in dem 
von der antiken Klassik zehrenden Italien 
ein, sondern gleichzeitig und mindestens 
ebenso stark in den germanischen Nieder- 
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landen. Burgund war auch diesmal wieder 
bestimmt, die neuen Errungenschaften in 
sich aufzunehmen und nach Deutschland 
wie nach Frankreich und Italien zu vermit- 
teln. Die Herzoge von Burgund spielen als 
Auftraggeber und Mäzene tüchtiger nieder- 
ländischer und deutscher Künstler eine 
wichtige Rolle im Kunstleben des Nordens. 
Ein jjlivre d'heures** des Herzogs von Berry 
vom Jahre 1417 zeigt auf einem jetzt in Turin 
befindlichen Blatt einen vollkommen neuen 
malerischen Stil, der in Italien sein Analogon 
nur in den Ghiberti-Reliefs findet. Im 
Hintergrund eine Meereslandschaft und ein 
bewölkter Himmel, mit feinstem Verständ- 
nis für die Wirkungen der Luft gelnalt, im 
Vordergrund eine reich bewegte Gruppe von 
Reitern, Frauen und Hunden, die Haupt- 
person durch das weiße Pferd zwanglos her- 
vorgehoben. Aus diesen Motiven setzt sich 
ein Bild von hoher künstlerischer Reife zu- 
sammen. Hier trieb also die nordische Gotik 
eine ihrer Blüten hervor. Es handelte sich 
aber nicht um eine freie Neuschöpfung, son- 
dern um eine notwendige Entfaltung des 
ganz auf das Malerische und Raumkünst- 
lerische gerichteten Sinnes der nordischen 
Gotik, zugleich mit einer hier wie im Süden 
erwachenden Freude an der Natur und an 
der greifbaren Wirklichkeit. Die Gestaltung 
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des Bildraums durch die ausführliche Be- 
handlung der Landschaft bietet das Korrelat 
zu der Gestaltung des Kirchenraums durch 
die Behandlung der Wände, Pfeiler und 
Fenster. An den Glasfenstern der Kathe- 
dralen hatten die nordischen Künstler ihre 
Augen für alle Feinheiten der Farbe geübt 
und der seit den Anfängen der Gotik stets 
wache Natursinn wagte sich jetzt daran, alle 
malerischen Wirkungsmomente der Um- 
gebung auf die Fläche zu projizieren. 

Damals, in den ersten Jahren des fünf- 
zehnten Jahrhunderts, als in Italien Brunel- 
leschi, Ghiberti und Jacopo della Quercia 
wirkten, malten in Holland die Brüder 
Hubert und Jan van Eyck. Die alles Voran- 
gehende übertreffende Vollkommenheit ihrer 
Malerei, die staunenswerte Reife ihrer Bild- 
gestaltung, der künstlerische Realismus ihrer 
Schilderungen und ihrer Porträts sind zum 
Teil zu erklären, wie die Architektur Brunel- 
leschis und die Plastik Donatellos, aus dem 
persönlichen Genie dieser Männer, zugleich 
aber ist der Genter Altar doch auch die 
reife Frucht der gotischen Glasmalerei, des 
gotischen Kunsthandwerks, der gotischen 
Plastik und der gotischen Architektur. Er 
ist eins mit der Gotik, aus ihr erwachsen, 
um das neue Wollen der Zeit zu realisieren. 
Der Genter Altar würde, wenn er in einer 
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deutschen gotischen Hallenkirche zur Auf- 
stellung gelangte, sich mit Naturnotwendig- 
keit dem Charakter des Raumes einfügen. 
Daß diese Auffassung des Genter Altars 
bei aller Anerkennung für die schöpferische 
Genialität der van Eycks den historischen 
Tatsachen entspricht, beweist ein viel be- 
scheideneres deutsches Werk, das ein Jahr 
vor dem Genter Altar entstanden und mit 
ihm in seiner künstlerischen Qualität nicht 
zu vergleichen, dennoch alle jene Stilmerk- 
male trägt, welche die Bedeutung des Genter 
Altars als Werk einer neuen Zeit ausmachen. 
Der Tiefenbronner Magdalenen- Altar des 
Lukas Moser zeigt die selbe liebevolle Wieder- 
gabe des Natürlichen, den selben Rea- 
lismus des Alltäglichen, die selbe Freude an 
der Natur, den selben Willen zur Farbig- 
keit trotz aller gotischen Unbeholfenheit in 
der Darstellung der Figurengruppen. Hier 
ist, ein Jahr vor der Vollendung des Genter 
Altars, eine freie malerische Komposition 
gegeben, ein rein nach malerischen Gesichts- 
punkten geschaffenes Bild. Die Entwick- 
lungslinie vom Gebetbuch des Herzogs von 
Berry läuft ununterbrochen bis zum Genter 
Altar und erweist sich somit nicht als ein 
Bruch mit der Gotik, sondern als ihre lo- 
gische Konsequenz. Noch zwei weitere 
deutsche Meister aus der ersten Hälfte des 
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fünfzehnten Jahrhunderts, Multscher und 
Witz, offenbaren als malerische Parallel- 
erscheinungen zu den Plastikern des Südens, 
wie gleichartig im Anfang das Ringen der 
neuen Stilentwicklung war. Die gedrungene 
Plastik der Gestalten Multschers, die sorg- 
fältige Durchmodellierung des Körperlichen 
zeigen, daß hier sein Hauptinteresse lag, 
während Witz außer der Plastizität der Ge- 
stalten vor allem die genaue Wiedergabe der 
Bewegungen erstrebt. Wie bei den van 
Eycks und bei Lukas Moser findet sich aber 
bei ihm auch wieder die Freude an der Land- 
schaft, das Interesse an Licht- und Schatten- 
wirkungen und der feine Sinn für alle Reize 
der Farbe. 

Mit diesen Werken wie mit den Bauten 
Hans Stetheimers fand die nordische Kunst 
gleichzeitig mit der italienischen den Über- 
gang zu einer neuen Stilperiode. Damals 
stand im Rassenkampf einen Augenblick 
lang die Wagschale völlig gleich. Lateiner 
und Germanen leisteten ihr Bestes. Ein 
neuer Zeitstil stieg hervor und noch war es 
nicht sicher, ob diesmal das germanische 
oder das lateinische Volkstum die ausschlag- 
gebende Stimme erhalten würde. 
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DEUTSCHE SONDERGOTIR UND 
ITALIENISCHE FRÜHRENAISSANCE 

1450-1500. 

Um die Mitte des fünfzehnten Jahrhun- 
derts hatte sich in Italien wie in Deutschland 
das Stilwollen geklärt. Der Stilwandel von 
der Gotik zu einer neuen Formulierung des 
Seins war vollzogen. In der zweiten Hälfte 
des fünfzehnten Jahrhunderts macht sich 
in der bildenden Kunst Deutschlands eine 
ausgesprochene Tendenz zur Verschleifung 
bemerkbar. Überall werden die Grenzlinien 
aufgehoben, alle Formen geraten in Be- 
wegung. Die flatternden Gewänder, die zer- 
knitternden Stoffe, welche die Plastik dieser 
Zeit charakterisieren, sind nur ein Symptom 
der allgemeinen Erregung. Der Ursprung 
des neuen Formenwesens liegt in der Auf- 
hebung aller festen Grenzlinien zwischen 
Architektur, Plastik und Malerei. Das über- 
zeugendste Beispiel für diese Tendenz zur 
Verschleifung ist der Schnitzaltar, der gleich- 
zeitig ein Werk der Architektur, der Bild- 
hauerei und der Malerei ist. In Schnitz- 
altären, wie dem des Michael Pacher zu St. 
Wolfgang, des Veit Stoß in Krakau, den 
Taubergrund-Altären des Tilman Riemen- 
schneider konzentriert sich das ganze künst- 
lerische Wollen der Zeit. Die Empfindung 
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von der Einheit der Künste, welche im Schnitz- 
altar existiert und später erst wieder in 
der Barockperiode erreicht wurde, veran- 
laßte auch die Entstehung solcher phantasie- 
vollen Schöpfungen wie das Sakraments- 
häuschen des Adam Krafft. Im Aufbau die- 
ses Werkes vollzieht sich, was Ulrich von 
Ensingen in seinem Straßburger Münster- 
turm begonnen hatte. Die tektonischen 
Formen sind nur noch ein Gewirr malerischer 
Bildungen. Die Phantasie des Malers löst 
den Stein auf, das Wollen des Plastikers 
kristallisiert ihn und in diesem wie ein Na- 
turgebilde anmutenden Gehäuse pulsiert das 
Leben. Ein Geschlecht warmblütiger, kraft- 
voller Menschen wühlt sich in die krausen 
Formen des Turms hinein, so daß diese wie 
von eigener Kraft getrieben, aus dem Boden 
aufsprudelnde Architektur zuletzt wie eine 
Emanation der geistigen Wesenheiten er- 
scheint, die sie beherbergt. Aber das Geistes- 
leben der Deutschen, das damals zu gran- 
diosen Phantasien angeregt wurde, verlor 
nie den sicheren Boden des Handwerks unter 
den Füßen. Die Erfindung des Buchdrucks 
war eine handwerkliche Voraussetzung der 
deutschen Gelehrsamkeit. Die breite Hori- 
zontale der Balustrade, über welcher Adam 
Krafft sein Sakramentshaus aufsteigen ließ, 
wird getragen von vier Gestalten, die den 
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Meister selbst und seine Gesellen darstellen, 
und diese vier untersetzten kräftigen Männer 
sind ganz anders behandelt, wie die Phan- 
tasiewesen des Gehäuses. Knapp und fest 
liegen ihre derben Kleider an den schweren 
Körpern an. Hier ist kein Rauschen und 
Wehen, kein Zerknittern und Sich-ballen 
von Stoffmassen. Dort oben herrschte die 
Phantasie, hier unten die Tat. Der nüch- 
terne Realismus und die gedrungene Ein- 
fachheit der Formgebung bleibt als Grund- 
lage auch der malerisch-phantastischsten 
Schöpfungen jener Zeit. Diese Stilphase 
fand im sechzehnten Jahrhundert ihren voll- 
kommensten Ausdruck durch Dürer. Eben- 
so charakteristisch wie die Basis des Sakra- 
mentshäuschens ist auch seine Spitze. Adam 
Krafft biegt sie um, wie die Spitze eines 
Farnkrautes an eben der Stelle, wo sie sich 
dem Raum einfügen muß, an dessen einen 
Pfeiler das Werk angelehnt ist. Dieser 
Raum, der Chor der Nürnberger Lorenz- 
kirche (Abb. 22), ist in seiner glücklichen 
Verbindung mit dem Sakramentshaus 
Kraffts und dem Englischen Gruß des Veit 
Stoß ein vollendetes Beispiel der deutschen 
Sondergotik nach Absicht und Wirkung am 
Ende des fünfzehnten Jahrhunderts. Die 
Betonung der ruhigen Horizontale durch die 
doppelte Fensterreihe und die sich über der 
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unteren Reihe herziehenden Brüstung, die 
Verästelung der Rippen an der sanft gewölb- 
ten Decke, das Sich-Auflösen der Pfeiler in 
Rippen ohne Unterbrechung durch ein Kapi- 
tell, der ganze Eindruck ruhiger Weite und 
klarer Behandlung des Raums bei Unter- 
drückung aller Gelenke ist in höchstem 
Grade charakteristisch für die Tendenz der 
Sondergotik zur Verschleifung. 

Was in dieser Zeit an Raumschönheit in 
Deutschland geschaffen wurde, steht den 
glänzendsten Renaissance-Interieurs Italiens 
ebenbürtig zur Seite. Das Innere von St. 
Georg in Dinkelsbühl ist eine Höchstleistung 
auf dem Gebiet der Raumkunst, die nicht 
übertroffen werden kann. Der deutsche 
sondergotische Stil hatte hier wie im Chor 
der Lorenzkirche das Meisterstück seiner 
Reife abgelegt. Bei völliger Loslösung von 
der Gotik, wie sie das vierzehnte Jahrhun- 
dert verstand, ist ein Neues geschaffen, das 
dennoch alle gotischen Keime zu eigenartig 
völkischer Entwicklung gebracht hat. Hier 
steht die Baukunst der neuen Zeit, auf sich 
selbst gegründet, in hohem Maße entwick* 
lungsfähig, durchglüht vom Gesetze ihrer 
eigenen Schönheit, so gut wie in Italien die 
Bauten Brunelleschis und Leon Battista 
Albertis als das reine Bauideal der lateini- 
schen Rasse dastehen. Im Äußeren wurde 
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die Silhouette der Bauten immer kompakter , 
die Erscheinung immer wuchtiger. Aller 
Reichtum der malerischen Phantasie ent- 
faltete sich erst im Innern. Die Münchener 
Frauenkirche mit ihren wie aus Würfeln 
aufgebauten Türmen und der wehrhaften 
Geschlossenheit ihrer Helme ist ein strenges 
aber äußerst aufschlußreiches Beispiel für 
das, was die Sondergotik erstrebte. Die un- 
geheure Kraft dieses Baues in seiner durch- 
aus eigenen Schönheit sagt vom Wesen des 
deutschen Stils so viel aus, wie die split. 
ternde Phantasie der Schnitzaltäre, ja, eins 
ist ohne das andere nicht verständlich- 
Weichen Weg das deutsche Stilwollen seit 
dem vierzehnten Jahrhundert durchlaufen 
hatte, ermißt man am besten durch den 
Vergleich des Kölner Doms mit dieser 
Frauenkirche in München. 

Wie vollständig sich um diese Zeit Italien 
von der germanischen Stilentwicklung ge- 
trennt hatte, zeigen die ungefähr gleichzeitig 
entstehenden Bauten von S. Francesco in 
Rimini, S. Andrea in Mantua, Sta. Maria dei 
Miracoli in Venedig und vor allem in Florenz 
die Fassade von Sta. Maria Novella und die 
Sakristei von Sto. Spirito. Leon Battista 
Alberti, der Erbauer der Kirchen von Rimini 
und Mantua, schloß sich bereits mit voller 
Absicht der Antike an und suchte deren 

111 



Baugesetze, soweit sie zu ergründen waren, 
auf moderne Zwecke zu übertragen. Es lag 
in der Natur der Dinge, daß die antike Archi- 
tektur niemals ein wirkliches Vorbild für die 
Baukunst der Renaissance sein konnte und 
es war ein glücklicher Instinkt, welcher die 
lateinischen Baukünstler anwies, ihren ganz 
originalen Phantasien durch den Anschluß 
an die Kunst ihrer Vorfahren jene Sicherung 
zu geben, deren jede schöpferische Periode 
bedarf, um sich nicht ins Wesenlose zu ver- 
lieren. Nachdem der Zusammenhang mit 
der Gotik gelöst war, fanden die italienischen 
Künstler eine feste Tradition vor in der 
eigenen Vergangenheit. Aus dieser wuchs 
die Renaissance heraus, wie die deutsche 
SondergQtik aus der Gotik. Das Innere des 
einschiffigen Langhauses von S. Andrea mit 
seinen Seitenkapellen und seinem Tonnen- 
gewölbe ist eine ganz neue Raumschöpfung, 
die rein dem Schönheitsempfinden der Ita- 
liener entsprossen, doch wie eine Nachblüte 
der antiken Raumkunst erscheint. In seiner 
Fassade von Sta. Maria Novella zu Florenz 
lehnte sich Alberti offenbar stark an S. Mi- 
niato an, so daß hier die stilistische Zu- 
sammengehörigkeit der frühen Renaissance 
mit der vorgotischen Periode Italiens be- 
sonders deutlich zutage tritt, während die 
Bauten von Rimini und Mantua schon die 
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Architektur der Hochrenaissance verkünden. 
In der Sakristei von Sto. Spirito nimmt Giu- 
liano da Sangallo die Prinzipien wieder auf, 
welche Brunelleschi in der alten Sakristei 
von S. Lorenzo für die Gestaltung des Innen- 
raums formuliert hatte: Betonung der kubi- 
schen Raumform, Aufweisung aller Gelenke, 
flächenhafte Behandlung der Wände. Hatte 
sich sogar Alberti in der Fassade von Sta. 
Maria Novella noch nicht ganz von dem 
inkrustierenden Stil des frühen Mittelalters 
lösen können, so schufen die Lombardi in 
Venedig damals ihre reizvollsten Werke 
durch das Medium der Inkrustation. Sta. 
Maria dei Miracoli ist ein Schmuckkästchen 
der neuen Kunst. Durchaus malerisch im 
lateinischen Sinn empfunden, zeigt sie fast 
gar keine Anlehnung an die Antike. In 
Werken wie dieses und in den Bauten Fra 
Giocondos verkörpert sich der ganze Jubel, 
die von Blumengirlanden umwundene Fest- 
freude der italienischen Frührenaissance: 
,,chi vuol esser lieto sia . . .*'. 

Es war ein kurzer Rausch. Die Werke 
dieser Art sind selten und reichen nicht über 
den Anfang des sechzehnten Jahrhunderts 
hinaus. Als Lorenzo Magnifico, der recht 
eigentlich Produkt und Schöpfer dieser 
Periode war, im Jahr 1492 starb, mahnten 
die Bußpredigten Savonarolas schon zur 
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Umkehr. Das Auftreten dieses Mannes, in 
dem sich noch einmal das religiöse Ideal des 
Mittelalters verkörpert, hat auch in der Kunst 
eine Reaktion gegen die sinnlich lebendige 
Bejahung der Zeit zur Folge. Der germani- 
sche Geist der Gotik ringt noch einmal um 
die Oberherrschaft und erlangt sie in ein- 
zelnen Werken wie der Münchner Beweinung 
Botticellis, des vielleicht begabtesten unter 
allen jenen Malern des späten Quattrocento. 
Sandro Botticelli war in seiner Formenauf- 
fassung wie in seinem seelischen Begreifen 
des dargestellten Gegenstandes noch ganz 
ein Sohn der Gotik gewesen. Der eigentüm- 
liche Zauber seiner allegorisch-mythologi- 
schen Schöpfungen, wie die Geburt der 
Venus (Abb. 23), die Primavera, Athena 
mit dem Kentauren, liegt darin, daß sich 
diese Sujets in einer mittelalterlich-gotischen 
Gedanken- und Gefühlswelt spiegeln. In 
dem Moment, in welchem Savonarola den 
Konnex mit dem mediceischen Heidentum 
abschnitt, kehrte Botticelli auch äußerlich 
zu einer Darstellungsweise zurück, die der- 
jenigen der spätgotischen Schnitzaltäre nahe 
kommt. Die Münchner Beweinung findet 
überraschende Analogien in der nordischen 
Plastik, wie in der Malerei des Mittel- 
alters. Diese Pietä mag schon nach Savo- 
narolas Tod entstanden sein, wäre also eine 
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der letzten Tafeln des Botticelli, der sich 
von da ab, getreu dem religiös-mystischen 
Zug des endenden Quattrocento ganz in 
Dantes Göttliche Komödie versenkte und zu 
ihr Zeichnungen entwarf, deren künstle- 
rischer Gehalt ganz auf ihrem Ausdrucks- 
w^rt beruht. Insofern bilden diese, aller- 
dings erst nach 1500 entstandenen Zeich- 
nungen eine merkwürdige Parallele zu der 
Holzschnittfolge aus der heimlichen Offen- 
barung des Johannes, welche der junge 
Dürer im Todesjahr Savonarolas 1498 in 
Nürnberg veröffentlichte. Diese Arbeiten 
der einander ganz fernstehenden Meister be- 
weisen die immer trotz aller völkischen Ab- 
sonderung vorhandene Einheit des Zeitstils, 
der jetzt noch der gotische ist. Der Ver- 
gleich der beiden Werke, bei denen es sich 
hier um die Arbeit eines reifen Malers, dort 
um die eines noch lernenden Künstlers 
handelt, aber beweist auch, daß auf dem 
Gebiet der Ausdruckskunst der Germane 
dem Lateiner stets überlegen blieb. 

Sowohl in der Baukunst wie in der Plastik 
leistet Deutschland in der zweiten Hälfte des 
fünfzehnten Jahrhunderts mehr als Italien. 
Mit Ausnahme des einzigen Verrocchio kön- 
nen wir keinen Bildhauer des Südens mit 
Männern von der Bedeutung Adam Kraffts, 
Veit Stoß', Tilman Riemenschneiders, Michael 
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Pachers und Erasmus Grassers vergleichen. 
Die kultivierte Erscheinung der italienischen 
Bildhauerei liegt zum Teil im Material. 
Während der Florentiner im feinsten Mar- 
mor arbeitet, schnitzt der Deutsche seine 
Gestalten aus Holz oder unscheinbarem 
Sandstein. So sehr die Werke der deutschen 
Plastik an Kraft der Charakteristik und an 
seelischer Durchdringung, an erschüttern- 
dem Realismus den italienischen überlegen 
sind, so dürfen sich doch die Figuren des 
Blutenburger Altars in ihrer zarten innigen 
Formenreinheit getrost neben Mino da Fie- 
soles graziöse Sachen und Matteo Civitales 
schon recht akademisch anmutende Tugen- 
den stellen. Die florentinische Bildhauerei 
hat nichts, was sich an Wucht der Konzep- 
tion mit den Stationen Adam Kraffts in 
Nürnberg vergleichen ließe, während Riemen- 
schneiders Creglinger Altar und sein heiliger 
Blutaltar als Ganzes wie im Einzelnen die 
deutsche Bildschnitzerei auf einer Höhe 
zeigen, die sogar eine so reizvolle Erfindung 
wie des Desiderio da Settignano Nischen- 
grab des Marsuppini in Sta. Croce zu Flo- 
renz nicht einnimmt. Die Porträtköpfe Jörg 
Syrlins im Münchner Nationalmuseum über- 
treffen an liebevoller Gestaltung noch die 
marmornen Porträtbüsten der gleichzeitigen 
Florentiner. 
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Wie selbständig der Deutsche der italieni- 
schen Kunst damals gegenüberstand und 
wie trefflich er zugleich, sobald sich die 
Möglichkeit bot, ihre technischen Errungen- 
schaften zu verwerten wußte, das beweisen 
die Arbeiten des als Maler und als Plastiker 
gleich bedeutenden Michael Fächer. Es 
ist wohl zweifellos, daß Fächer in seiner 
Raumgestaltung von Mantegna abhängig 
ist. Seine Bilder sind die ersten in Deutsch- 
land, welche vollständig in die Tiefe gehen, 
zum erstenmal ist die Kompositionsweise 
eines deutschen Malers von der Fläche 
gelöst und in die Tiefe entwickelt. Auch in 
der Darstellung des Nackten und der Be- 
wegung wird er von Mantegna, vielleicht 
auch von Signorelli beeinflußt sein, aber 
über diese rein mechanische Beeinflussung 
geht die Abhängigkeit Fachers von der 
italienischen Schule nicht hinaus. Sein 
künstlerisches Raumgefühl ist dasselbe, wel- 
ches gleichzeitig den Chor der Lorenzkirche 
entstehen ließ, die Art, wie er seine Gestalten 
gruppiert, seine Formengebung und seine 
Farbengebung sind sein persönliches Eigen- 
tum, freie Schöpfungen eines großen Meisters 
auf dem Boden der einheimischen Stilent- 
wicklung. Vielleicht, daß Fächers Schnitz- 
werke noch mehr über sein malerisches Emp- 
finden aussagen als seine Gemälde. In Licht 
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und Dunkel wachsen die Figuren aus dem 
Grund hervor. Sie sind eins mit dem Raum, 
Luft umflossen, ihre Gewänder rinnen und 
bauschen sich mit eigenem Leben. Bei 
Fächer wie bei Riemenschneider nimmt die 
Architektur des Schnitzaltars teil an dem 
Leben der Handlung selbst, in den gotischen 
Formen, wie in den Gewändern, Kronen und 
sonstigen Rfequisiten klingt die seelische 
Erregung aus. Das Ganze ist eine einzige 
malerische Konzeption. Der knittrige Fal- 
tenwurf, die wie vom Wind aufgewirbelten 
Gewänder, welche ein äußerliches Stilmerk- 
mal dieser Periode sind, finden in den Ar- 
beiten der einzelnen Meister doch stets eine 
persönliche Behandlung. 

Die beiden letzten Maler, welche in Italien 
wie in Deutschland noch den vollen Zu- 
sammenhang mit der Gotik aufrecht ge- 
halten hatten, Fra Angelico da Fiesole und 
Stephan Lochner, starben beide ungefähr 
gleichzeitig um die Jahrhundertmitte, dieser 
im Jahr 1451, jener im Jahr 1455. Ihr Ein- 
fluß erhielt sich aber noch durch das ganze 
fünfzehnte und sechzehnte Jahrhundert hin- 
durch. Jenes feine Aroma der Mystik, des 
Transzendentalen und naiv Freudigen, wel- 
ches noch die strengsten und kühlsten Werke 
der Renaissance durchzieht, läßt sich auf das 
Fortwirken des gotischen Geistes durch das 
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Medium der Werke Lochners und Angelicos 
zurückführen. Fra Angelicos Einflußsphäre 
in Italien war vielleicht eine weniger weit- 
reichende als die Mantegnas, aber seine 
Wirkung war ebenso intensiv. Stephan 
Lochners weiche flockige Malerei, die be- 
zaubernde Schönheit seiner Farbe, die 
Wärme der Stimmung wird noch von Dürer 
als künstlerisches Erlebnis empfunden — 
und mit zwei Weißpfennigen nach deutscher 
.haushälterischer Art sorgfältig aufnotiert. 
Das Charakteristische für die Zeit ist die 
ungeheure Mannigfaltigkeit des Kräftespiels, 
das vorerst noch richtungslos nach allen 
Seiten auseinandertreibend im sechzehnten 
Jahrhundert eine strenge Zusammenfassung 
notwendig macht. 

In der zweiten Hälfte des fünfzehnten 
Jahrhunderts macht sich sogar, was beson- 
ders in Florenz, dem Herd der neuen Be- 
wegung, auffallend ist, allmählich eine ge- 
wisse Reaktion gegen den allzu herben und 
starken Trieb der neuen Kunst geltend in 
einer Rückkehr zur gotischen Grazie und 
Anmut. Es gibt gar nichts weniger Antikes, 
als die minniglichen Madonnen der La 
Robbia oder die grazile sehnige Kraft von 
Verrocchios David. Verglichen mit Dona- 
tellos David, ist hier trotz des antiken 
Kostüms ein Rückschritt zur gotischen 
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Formengebung bemerkbar. Hier ist nichts 
mehr von der natürlichen Haltung des Dona- 
tello- Knaben, hier ist eine, trotz schärfstem 
Naturstudium an einem noch nicht voll 
entwickelten Knabenkörper, bewußte Stili- 
sierung der Form, und zwar im gotischen 
Sinne. 

Vergleichen wir damit Tilman Riemen- 
schneiders Adam von 1493, so wird diese 
gotisierende Richtung noch deutlicher. Bei- 
den Werken gemeinsam ist die eindrin- 
gende Genauigkeit des Modellstudiums, 
verbunden mit einer kulturell bedingten 
Befangenheit dem Nackten gegenüber. Der 
energische Wille zur Wiedergabe des Be- 
obachteten, das für die Erkenntnis des 
Funktionellen durch die Gotik geschärfte 
Sehen, die Freude am Gliederbau, an der 
Betonung der Gelenke und eine gewisse 
schüchterne Sinnlichkeit in der Behandlung 
des Fleisches geben sowohl dem Aktstudium 
Verrocchios wie Riemenschneiders einen be- 
sonderen gotischen Charakter. Es fehlt 
ihnen noch die Vertrautheit mit der Natur, 
die Gewohnheit des Menschenkörpers und 
bis zu einem gewissen Grade die Fähigkeit, 
diesen Körper als Ganzes zu sehen und dar- 
zustellen. Was Verrocchios Werk vor dem 
Riemenschneiders auszeichnet, ist lediglich 
die lateinische Formenschönheit, während 
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in Riemenschneiders Adam die frierende 
Seele des vorlutherischen Deutschlands zu 
zittern scheint. 

Durchaus originell und natürlich gibt sich 
die neue Kunstweise nur im Porträt. Diese 
Porträtfähigkeit aber wurde in gotischer 
Zeit erworben, ist ein Resultat der strengen 
Arbeit und der geschärften Beobachtung. 
Das Porträt des fünfzehnten und sechzehn- 
ten Jahrhunderts ist die Kräfteresultante 
zweier mächtiger Faktoren: des religiösen 
Seelenkultus des Mittelalters und der Per- 
sönlichkeitsverherrlichung der lateinischen 
Renaissance. Der Individualismus der 
christlich-abendländischen Kultur erreichte 
damals einen Höhepunkt, der sich in der 
bildenden Kunst durch die getreueste Por- 
trätierung auch des formal Häßlichen aus- 
drückte. Der CoUeoni (Abb. 24) des Ver- 
rocchio ist potenzierte Gotik, von der 
gleichen Rasse wie der Reiter im Bamberger 
Dom. Er hat nichts gemein mit dem ruhigen 
philosophischen Reiten des Mark Aurel. 
Der CoUeoni ist aus einer völlig anderen 
Weltanschauung geboren. Der Geist stoi- 
scher Entsagung, objektiver Beurteilung 
und toleranter Überlegenheit ist diesem mit 
wilder Leidenschaftlichkeit um Selbstbe- 
hauptung ringenden, mit schroffster In- 
toleranz seine persönliche Erkenntnis und 
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sein persönliches Wollen verteidigenden Ge- 
schlecht überhaupt nicht verständlich. Der 
CoUeoni hat seine Geist- und Formverwand- 
ten in den gefurchten Köpfen hart mit dem 
Leben ringender Männer, wie dem Ritter 
Konrad von Schaumberg des Tilman Rie- 
menschneider und den Propheten Jörg Syr- 
lins. Was den Werken der Lateiner fehlt 
und worin sich der Rassenunterschied am 
meisten geltend macht, ist das Gramvolle, 
Zermürbte, die Erfahrung aller Bitternis des 
Lebens, welche die Menschen des Roger van 
der Weyden wie die des Meisters des Marien- 
lebens nicht anders wie die der Plastiker 
kennzeichnet. In keinem Werk spricht sich 
der Charakter der nordischen Epoche dieser 
Periode besser und rührender aus, als in 
jenem Johannes des Geertgen tot Sint Jans, 
der mit müden Gliedern und sorgenvoll auf- 
gestütztem Haupt inmitten einer frisch- 
grünenden holländischen Landschaft sitzt, 
von deren Schönheit er nichts sieht, weil 
sein nach innen gekehrter Blick nur die 
unlösbaren Rätsel des Menschenschicksals 
erkennt. 

Während der Nordländer, vor allem der 
Deutsche, unter dem Druck kleinbürger- 
licher Verhältnisse stehend, sich mit Grüb- 
lersinn an das nicht Darstellbare verlor, ge- 
sundete die italienische Kunst an der freu- 
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digen Vertiefung in die Sonnenwärme der 
Natur und des Natürlichen. Hier liegt das 
Moment, welches Lateiner und Germanen 
schied. Der Germane wählte das Leid, der 
Lateiner die Freude, insoweit sie den Men- 
schen wählbar sind. Die Periode mußte 
folgen, in welcher der Pessimismus der Ger- 
manen vor dem siegreich eindringenden 
Jubel des Lebens zurückwich und wo der 
Lateiner sich zum Ernst bekehren mußte. 
Vorerst stand Italien unter dem Einfluß des 
Medizeerhofes, und seine Kunst blühte, fun- 
kelte und schillerte im Leichtsinn jener gött- 
lichen Jugendperiode, die doch schon die 
leise Mahnung vor sich hinsummte „di 
doman non e certezza". 

Die großen Männer der ersten Epoche der 
italienischen Frührenaissance, die Brunel- 
leschi, Donatello, Ghiberti, Quercia waren 
gestorben, und an ihrer Stelle tummelte 
sich ein lustiges, glückselig schaffendes Ge- 
schlecht von Künstlern, denen das ernste 
Ringen Brunelleschis und Donatellos sich 
in Spiel und trällernde Heiterkeit auflöste. 
So wunderbar die Werke der Florentiner 
Bildhauer- Architekten aus der zweiten Hälfte 
des fünfzehnten Jahrhunderts, des Desiderio 
da Settignano, Mino da Fiesole, Benedetto 
da Majano, der La Robia auch sind, sie 
scheinen sich erschöpfen zu wollen in Grazie 
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und Realismus. Ein Zug des Kunstgewerb- 
lichen haftet ihren Arbeiten an, bei den 
La Robbias wurde dies schon durch die 
Wahl des Materials bedingt, aber auch ein 
so reizvolles Werk wie Benedetto da Ma- 
janos Kanzel in Sta, Croce zu Florenz er- 
scheint doch als eine hervorragende Leistung 
der Tischlerei. Arbeiten dieser Art sind es, 
welche vorzugsweise den künstlerischen Stil 
des endenden fünfzehnten Jahrhunderts in 
Italien bestimmen, und sie sind im Grunde 
nichts anderes als handwerksmäßige Nach- 
ahmungen nicht verstandener Erfindungen 
Donatellos, wie seine Sängertribüne für den 
Florentiner Dom und seine Kanzel. Dona- 
tello hatte die Antike nur als Mittel zum 
Zweck aufgefaßt. Sie war ihm nicht zur 
Fessel geworden, weil er stets schöpferisch 
zu Werke ging. Seine Nachfolger leiteten 
daraus die Berechtigung ab zu spielerischer 
Verwertung antiker Zierformen ohne die 
schöpferische Kraft zur Synthese. Die ganze 
Bewegung drohte sich im Kunstgewerb- 
lichen zu verlaufen, wenn nicht einzelne 
starke Persönlichkeiten, den Zusammenhang 
zwischen dem künstlerischen Wollen der 
Antike und dem der eigenen Zeit wahr- 
nehmend, durch ernstes Studium der Natur 
und der antiken Stilgesetze die von Brunel- 
leschi und Donatello geschaffenen Grund- 
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lagen befestigen halfen. Erst das sechzehnte 
Jahrhundert schuf dann von ihnen aus- 
gehend die Synthese des neuen Stils. Zu 
diesen soliden Arbeitern muß Verrocchio 
gerechnet werden, der als solcher auch wohl 
befähigt war, der Lehrer Lionardo da Vincis 
zu sein. Es hegt aber im Wesen der neuen 
Stilentfaltung, daß die Malerei damals den 
entschiedenen Vorrang vor der Bildhauerei 
und der Architektur einnahm. Signorellis 
und Mantegnas Leistungen hoben die Ma- 
lerei auf eine höhere Stufe der Qualitäts- 
forderung. In bescheidenerem Maße hatten 
vor ihnen schon bescheidenere Meister, wie 
Paolo Uccello, Castagno, die beiden PoUa- 
iuolo, gewirkt. Diese Männer arbeiteten mit 
eisernem Fleiß an der Bewältigung neuer 
Probleme, wie der Wiedergabe des Nackten, 
der Vertiefung des Raums, der korrekten 
Zeichnung, der Richtigkeit der Bewegung. 
Ihre Werke sind darum in minderem Grade 
schön zu nennen, wie diejenigen ihrer Zeit- 
genossen, welche nicht so sehr auf die Er- 
oberung neuer Darstellungsmöglichkeiten 
und die Erwerbung neuer technischer Fähig- 
keiten ausgingen, wie auf die Vervollkomm- 
nung und Verfeinerung des aus der Gotik 
stammenden Kunstgutes durch die in der 
ersten Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts 
gewonnenen malerischen Mittel. Unter die- 

125 



sen aber befinden sich zum Teil gerade die 
stärksten malerischen Begabungen, wie Fra 
Filippo Lippi, der in seiner Waldmadonna 
des Berliner Museums die Motive Fra An- 
gelicos in das Naturglück seiner Zeit hin- 
überträgt, wie Perugino und Pinturicchio, 
die auch noch ganz italienische Gotiker sind 
in der satten Schönheit ihrer Farbengebung, 
der weichen Grazie ihrer Linienführung, der 
Lyrik ihrer Stimmungen und der dekora- 
tiven Gestaltungskraft. Benozzo Gozzolis 
Weinlese im Campo Santo zu Pisa, Giovanni 
Bellinis stille Madonnenbilder sind in der 
Sicherheit ihrer Zeichnung, der Klarheit der 
Komposition, dem Schmelz der Farbe, 
höchste Werke eines reifen Stils. Über 
sie hinaus ging es in dieser Richtung nicht 
mehr, so viel auch die Nachkommen noch 
von ihnen zu lernen hatten. Es war nicht 
Neuland, das sie eroberten, sondern das 
Erbe der Väter, das sie erwarben, um es 
zu besitzen. 

Der absolute Wert eines Kunstwerkes ist 
nicht abhängig von seiner entwicklungsge- 
schichtlichen Bedeutung. In rein künst- 
lerischer Hinsicht sind gegen Ende des fünf- 
zehnten Jahrhunderts die Werke eines Gio- 
vanni Bellini, eines Fra Filippo Lippi viel 
höher zu bewerten, wie etwa Paolo Uccellos, 
PoUaiuolos und Castagnos Malereien. Was 
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diesen letzteren fehlt, die stilistische Reife 
aber ist es, was ihre Bedeutung in der Zu- 
kunft ausmacht. 

Sehr groß ist der Einfluß, welchen damals 
die niederländische Malerei auf Italien aus- 
übte. Hugo van der Goes und Roger van der 
Weyden wurden als vorbildlich empfunden, 
vor allem wohl wegen ihres starken Realis- 
mus und der lebensvollen Dramatik ihrer 
Schilderungen, vielleicht aber auch durch 
die Wucht der Persönlichkeit, welche den 
Werken des Nordens einen so unvergleich- 
lichen Gehalt gibt. Was diesseits der Alpen 
geschah, in der Malerei der Niederlande, der 
Baukunst und Bildnerei Deutschlands, das 
war die volle Auswirkung einer zur höchsten 
Reife durchgearbeiteten Kunst, die wohl 
befähigt war, den drängenden Zeitgeist in 
die Formen ihrer Rasseneigenart zu bannen 
und diQ trotzdem schon kämpfte mit der 
Gewißheit des Unterliegens. Die tiefsten 
Gründe für den Sieg der lateinischen Kultur 
liegen nicht auf dem Gebiet der Kunst- 
geschichte, sondern darin, daß die ganze 
germanische Kultur in ihrem Ursprung der 
germanischen Rasse fremd ist. Das Kultur- 
streben der Germanen nimmt daher immer 
die Form einer geistigen Auflehnung gegen 
das Überlieferte an. Im fünfzehnten Jahr- 
hundert tritt dies besonders klar zutage. 
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Der Italiener schuf seinen Zeitstil und seine 
Zeitkultur aus der freudigen Bejahung seiner 
völkischen und geistigen Vergangenheit. 
Der Deutsche sah überall nur Probleme. 
Die Bejahung seiner eigenen völkischen Art 
war zugleich die Verneinung der Tradition. 
Diese Auflehnung der Deutschen gegen die 
ihm wesensfremde Geistesschulung verdich- 
tete sich im sechzehnten Jahrhundert zur 
Genietat des stärksten germanischen Geistes, 
der vielleicht je gewesen ist, zum Protest 
Martin Luthers gegen die Herrschaft der 
römischen Kirche. Er erfolgte in dem 
Augenblick, als Italien die Synthese seiner 
Kulturentwicklung zog. Der Latinismus 
hatte das ganze Gewicht des Positiven für 
sich, der Germanismus war zum ewigen 
Konflikt seiner Negation mit dem Vor- 
handenen verurteilt. 
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